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4ПРЕДИСЛОВИЕ
Под профессиональным медиаобразованием активного типа,
как разъясняет профессор И. А. Фатеева, подразумевается обра-
зование, «предназначенное для подготовки журналистов и суще-
ствующее на этапе послешкольной подготовки»1. Это образование
строится как на преподавании теоретических дисциплин, так и
на практических занятиях и специально организованной производ-
ственной практике, направленной на приобретение знаний, уме-
ний и навыков будущих работников СМИ.
Студенты департамента «Факультет журналистики» ИГНИ
Уральского федерального университета имени первого Президен-
та РФ Б. Н. Ельцина (УрФУ) знакомятся с отечественной экранной
документалистикой на знаменитом российском кинофоруме доку-
менталистов, с 1988 года неизменно проходящем в Екатеринбурге;
учатся смотреть, анализировать и интерпретировать аудиовизуаль-
ную ткань; приобретают навыки написания профессиональных
текстов в жанрах арт-журналистики и мечтают снимать собствен-
ные документальные фильмы. Создаваемые ими материалы пуб-
ликуются не только в местных изданиях, но и в бумажных пресс-
релизах, которые выпускаются на фестивале, пользуются огром-
ной популярностью у его участников и гостей, а после расходятся
по стране и миру. С недавнего времени эти материалы размеща-
ются также на сайтах, а снимаемые и монтируемые во время фес-
тиваля видеодайджесты – в сети «ВКонтакте».
Фестиваль дарит студентам опыт восприятия и анализа це-
лых пластов актуальной визуальной культуры, уникальные встре-
чи с кинематографистами, жизненные и художественные впечат-
ления порой исключительной остроты и силы, чрезвычайно полез-
ные для начинающих журналистов и документалистов.
1 Фатеева И. А. Медиаобразование: теоретические основы и практика реа-
лизации. Челябинск, 2007. С. 80.
5Данное учебное пособие преследует следующие цели:
1) обобщить опыт практического профессионального медиа-
образования, в течение 25 лет осуществляемого факультетом жур-
налистики Уральского государственного университета (ныне УрФУ)
на Открытом фестивале документального кино «Россия» в Екате-
ринбурге;
2) изложить основы аудиовизуальной культуры;
3) представить методику освещения в СМИ текущих проблем
документального кино, позволяющую применить на практике зна-
ния, умения и навыки, связанные с восприятием, описанием, анали-
зом и оценкой произведений экранной документалистики в пись-
менных и устных (эфирных) журналистских текстах в ходе освоения
дисциплин: «Медиаобразование», «Основы журналистской деятель-
ности: жанры СМИ», «Искусство и СМИ», «Документальное кино»,
«Журналистика как феномен культуры»;
4) приобщить слушателей к процессам «творческой разработ-
ки действительности», чем, по словам Джона Грирсона, и занимает-
ся экранная документалистика;
5) помочь студентам-бакалаврам, магистрантам, аспирантам,
молодым преподавателям и практикам в области арт-журналисти-
ки, телевидения и документального кино овладеть специализаци-
ей в рамках их профессиональной подготовки и переподготовки
для самостоятельной работы в СМИ.
В учебном пособии описываются составляющие и способы
освоения ряда медиапрофессий: сценариста, режиссера, операто-
ра, продюсера, пресс-секретаря, арт-журналиста и телеведущего.
Поскольку учебное пособие подготовлено на кафедре телевиде-
ния, радиовещания и технических средств журналистики департа-
мента «Факультет журналистики» ИГНИ УрФУ, особое внимание
в нем уделяется сопоставлению природы телевидения и докумен-
тального кино, вопросу о судьбах теледокументалистики и месте
документального кино в телепрограмме.
Учебное пособие создано автором при участии выпускников
департамента «Факультет журналистики» УрФУ разных лет, поде-
лившихся своим практическим опытом, приобретенным в сферах
профессиональной деятельности, непосредственно связанных с эк-
ранной документалистикой.
В первой главе проблемы специфики, взаимоотношений и трен-
дов современного телевидения и документального кино осмысля-
ются как проблемы медиаобразования, а фестиваль рассматривается
как возможность осуществления практического профессионального
медиаобразования и как ресурсная площадка для воспитания кри-
тического аудиовизуального мышления студентов журфака, явля-
ющихся не только зрителями документального кино и авторами
журналистских текстов, но и будущими создателями документаль-
ных фильмов, занимающих значительное место в телепрограмме.
Вторая глава посвящена спектру медиапрофессий, связанных с те-
левидением и документальным кино. Каждый раздел снабжен прак-
тическими рекомендациями и контрольными вопросами для про-
верки степени усвоения материала. В конце пособия даны: обширный
список рекомендуемой литературы, темы практических занятий
с подтемами для их обсуждения и списками литературы, перечень
документальных фильмов для просмотра и план их анализа, темы
рефератов, курсовых работ и глоссарий.
Автор благодарит выпускников факультета журналистики
УрГУ (УрФУ)  Карапетяна Р. К., Парыгина А. А., Пищулина Д. М.,
Порошину М. В., Шеину М. Ю., а также директора программ От-
крытого фестиваля документального кино «Россия» Демежко И. А.





1.1. Документальное кино и телевидение:
специфика, взаимоотношения, тренды
Задача медиаобразования – обучение восприятию средств мас-
совой коммуникации, среди которых сегодня явно преобладают
аудиовизуальные. Причем темпы развития экранной культуры в про-
тивовес культуре вербальной, долгое время господствовавшей по-
всеместно, а ныне заметно сдавшей свои позиции, колоссальны.
Сегодня специалисты в области библиотечного дела фиксиру-
ют вопиющий факт: в нашей стране существуют дома и семьи, в ко-
торых нет ни одной книги. Зато интерес молодежи к кино, дисплей-
ному и спутниковому телевидению (в противовес эфирному), к ви-
деофильмам, видеоиграм и всевозможным интернет-ресурсам не-
изменно растет. «Экранная культура, вначале осознаваемая только
как кинокультура и лишь в конце XX века – как цепочка экранных
“воплощений” в теле-, видео-, компьютерном экране, связала чело-
вечество в целостное информационное пространство, создала уни-
версальный язык не только хроникального сообщения, но и худо-
жественного осмысления мира»1.
При этом исследователи фиксируют связь между перечислен-
ными формами визуального освоения мира и конкретными социо-
культурными доминантами, ценностями и моделями поведения,
закрепляющимися в сознании молодежи независимо от того, санк-
ционированы или не санкционированы они обществом. Именно
1 Прожико Г. С. Концепция реальности в экранном документе. М., 2004. С. 7.
8визуальная культура становится важнейшим фактором социализа-
ции личности и формирования всей системы ее ценностей. Видео-
культура знакомит людей с другими культурами и жизненными сти-
лями, отличными от традиционных, российских. Художественные
достижения прошлого в сознании потребителя выстраиваются
в один ряд с изделиями сегодняшнего масскультового производ-
ства, образуя коллаж якобы равноценных, а вернее сказать, одно-
временно существующих феноменов, вырванных из собственного
пространства и времени и перенесенных в новую среду. Поиск
корней уступает место поверхностному восприятию мира, творче-
ство – цитированию, уникальное – растиражированному. Осозна-
ём ли мы последствия такого массированного воздействия на нас
со стороны аудиовизуальной культуры? Один из основателей эсте-
тики телекино Игорь Беляев отмечает: «Телевидением пользуются
все. Как электричеством. Понимают телевидение немногие. Все те-
левидение не знает никто»2.
А между тем еще в 1963 году по опросам общественного мне-
ния телевидение в США было признано главным средством мас-
совой информации – при том что в годы Второй мировой войны
оно приостановило свое развитие и возродилось только к концу
сороковых.
«В среднем американском доме телевизор бывает включен бо-
лее 7 часов в сутки (свыше 8 часов – в домах, где имеется кабель-
ное и абонентское телевидение), – писал в 2003 году исследователь
Р. Харрис, – причем среднестатистический взрослый или ребенок
смотрит телевизор от 2 до 3 часов ежедневно; из повседневных
видов деятельности больше времени человек тратит только на ра-
боту и сон… К 18 годам ребенок успевает провести перед телеви-
зором свыше 2 лет своей жизни»3.
Двумя годами позже уже наш отечественный исследователь
констатировал, что «телевидение окончательно утвердилось как
главный источник информации, средство развлечения (и отвле-
2 Беляев И. К. Спектакль документов : Откровения телевидения. М., 2005.
С. 156.
3 Харрис Р. Психология массовых коммуникаций. СПб., 2003. C. 25.
9чения), способ организации досуга массовой аудитории»4. Хотя, от-
талкиваясь от сказанного, формулу телевидения, по мнению Игоря
Беляева, все-таки следовало бы поменять. Ибо телевидение призва-
но не только информировать и развлекать, но «должно стать наро-
дообразующей силой», чтобы «защищать духовное пространство»5.
Сегодня это главный законодатель мод и норм поведения человека
на всем вещательном пространстве, вторая школа и вторая реаль-
ность. По своему давлению на жизнь общества оно «не идет ни
в какое сравнение ни с театром, ни даже с кинематографом. По влия-
нию телевидение можно сопоставить разве что с церковью», – резю-
мировал И. Беляев6. «Нынешнее телевидение может все… Исто-
рия теперь буквально тащится за телекамерой… Телевидение не
просто создает виртуальный мир, который занимает умы все боль-
ше по отношению к реальной жизни. Оно становится для большин-
ства населения новой средой обитания и формирует не только об-
щественное мнение, но даже вмешивается в генетику или, лучше
сказать, формирует менталитет народа»7. Воистину – какое теле-
видение, такое и население.
Внушительны цифры и нашего, российского телепотребления,
например, те, которые в 2013 году приводил главный редактор жур-
нала «Искусство кино» Даниил Дондурей: «Телевизор в течение
суток у нас смотрят от 90 до 105 миллионов человек. Затраты вре-
мени на него занимают первое место среди всех – пятисот фикси-
руемых социологами – занятий, за исключением сна. Девять из каж-
дых десяти человек старше четырех лет смотрят телевизор почти
четыре часа не менее пяти дней в неделю»8. Эти данные подтверж-
даются исследованиями TNS-media 2014 года: «70 процентов на-
селения нашей страны смотрят телевизор каждый день. В среднем
4 Борецкий Р. А. Телевидение как социальная технология и социальный
институт // Телерадиоэфир : История и современность. М., 2005. С. 25.
5 Беляев И. К. Спектакль документов... С. 162, 160.
6 Там же. С. 158.
7 Там же.
8 Дондурей Д. Граждане против гражданского общества. Телерейтинг как
воспитатель нации // Искусство кино. 2013. № 4. С. 5.
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в сутки… около 4-х часов. Молодые зрители – чуть меньше. В сред-
нем – 2,5 часа. Зато люди старше 55 лет смотрят телевизор еще боль-
ше – более 6 часов в сутки»9.
По словам французского исследователя Пьера Бурдье, «наблю-
дается последовательное отступление печатной журналистики
под натиском телевидения»10. Его влияние остается значительным
и стабильным, несмотря на бурное развитие Интернета. Аудито-
рия телевидения в России сегодня в двадцать пять раз больше, чем
аудитория Интернета. То есть «именно телевидение сохраняет всю
систему российской жизни»11.
При этом происходит дальнейшее ускорение развития носите-
лей информации, модернизация теле- и видеооснащения и, как след-
ствие, ускорение распространения самой информации. Так назы-
ваемый «информационный взрыв» продолжается. Своеобразную
«педагогическую защиту» от него во всех его социокультурных
проявлениях выставляет во многих странах мира именно медиаоб-
разование. Оно призвано «подготовить подрастающее поколение
к жизни в новых информационных условиях так, чтобы полноцен-
но воспринимать различную по своей природе информацию, пони-
мать ее, осознавать возможные последствия ее воздействия на пси-
хику человека, овладевать способами общения на основе невер-
бальных форм коммуникации с помощью технических средств», –
пишет А. Шариков12. Он же еще в 1990 году характеризовал три кон-
цепции медиаобразования: тяготеющую к эстетическому подходу
концепцию «визуальной грамотности»; к социолингвистическому
подходу – «критическую» концепцию и к социально-политическо-
му – «социально-педагогическую». Позже Н. Кириллова писала уже
о десяти концепциях: теория развития критического (демократи-
9 Бородина А. Программное обеспечение. Эфир от 21.11.2014 // Официаль-
ный сайт радиостанции «Эхо Москвы». URL: http:www.echo.msk.ru (дата обра-
щения: 02.12.2014).
10 Бурдье Ш. О телевидении и журналистике. М., 2002. С. 68.
11 Дубин Б., Полуэхтова И., Дондурей Д. ТВ: не доверяем, но зависим // Ис-
кусство кино. 2010. № 3. С. 129.
12 Шариков А. В. Медиаобразование: мировой и отечественный опыт. М.,
1990. С. 6.
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ческого) мышления аудитории, культурологическая, социокуль-
турная, семиотическая, эстетическая, «практическая», идеологичес-
кая, теория «потребления и удовлетворения», а также «инъекцион-
ная» (предохранительная) и этическая13. Медиаобразование долж-
но реально помогать человеку «встречать медиа» – так буквально
переводится на русский язык название канадского учебника «Meet
the media».
Однако при всем размахе современной визуальной культуры
понимание ее и умение раскодировать ее тексты у населения весь-
ма и весьма ограничены. Отчасти это связано с тем, что вся наша
духовная традиция всегда была ориентирована на слово. Русская
культура в целом не визуальна, а словесна.
Молодежь практически не знакомят с языками и продуктами
визуальной и экранной культуры, а именно кино, телекино и, в част-
ности, кино документального. Отсюда в восприятии их у большин-
ства зрителей доминирует интерес к сюжету и слову, а не к звуку
и изображению – совершенно иным символическим языкам, не толь-
ко несущим информацию особого рода, но и обладающим уни-
кальной психологической магией. М. Ямпольский утверждает, что
на самом глубинном уровне кинематограф связан прежде всего
с бессознательными структурами нашей психики. Отсюда, как мы
понимаем, и особая сила воздействия визуального образа. Успех лю-
бого фильма определяется его способностью оказывать гипноти-
ческое, эмоциональное воздействие на публику. Однако вопреки
природе в процессе восприятия аудиовизуальных искусств и СМИ
в зрителях нередко происходит сознательное вытеснение визуально-
го и акустического словесным. Подсознательное выводится на уро-
вень сознания. Все, что не вербализовано, вызывает недоверие и
непонимание. Кинозрители не ощущают чувственной, эмоциональ-
ной основы кинематографа. И телезрители не смотрят телевизор,
а в основном слушают, так как в домашних условиях им еще и труд-
но усидеть перед экраном в течение долгого времени. Поэтому те-
левизионный зритель несосредоточен и неактивен.
13 См.: Кириллова Н. Б. Медиакультура: от модерна к постмодерну. М., 2005.
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«Никакое другое искусство не способно в такой мере создавать
иллюзию подлинности, заставлять зрителя забывать, что наблюдае-
мые им события – не жизнь, а ее художественный образ», – писали
о кино Ю. Лотман и Ю. Цивьян14. Зрители часто воспринимают
фото-, кино- или телеизображения как абсолютно точно воспроиз-
веденную действительность. На самом деле все это далеко не так.
Причем природные свойства кино и телевидения демонстриру-
ют целый набор не только сходств, но и различий. С самого начала
существования телевидения некоторые исследователи сближали
его с кино. Это делалось по нескольким параметрам: по линии при-
родных, эстетических свойств, по линии восприятия, то есть ком-
муникативных характеристик, по линии технологий. В центр дис-
куссий ставилась парадигма: «телевидение-искусство». Здесь сказы-
валась давняя российская традиция обращать философию в формы
эстетики и художественной критики, а явлениям социального и даже
чисто технического порядка придавать не столько прагматический,
сколько духовный и художественный смысл. Родоначальником ис-
кусствоцентристской концепции телевидения считается театровед
В. С. Саппак, автор самой ранней отечественной книги о телевиде-
нии «Телевидение и мы», вышедшей в первой половине 1960-х го-
дов. Основными чертами изучаемого явления он называл импрови-
зационность, интимность, способность укрупнять и типизировать.
Однако тот же В. С. Саппак с достаточной осторожностью относил
телевидение к сфере искусств, называя его то зрелищем, то «новой
эстетической возможностью», отмечая, что технический прогресс
его самоочевиден, но прогресс эстетический все же скрыт и меж-
ду ними существует разрыв15.
Кино демонстрирует зрительные, подвижные образы, но при этом,
в отличие от театра и даже столь близкого ему телевидения, не уста-
навливает обратной связи с аудиторией. Телевидение, благодаря
«эффекту присутствия», создает образ настоящего. Кино давно утра-
тило эту особенность и фиксирует прошедшее, протекшее время.
14 Лотман Ю., Цивьян Ю. Диалог с экраном. Таллинн, 1994. С. 10.
15 См.: Саппак В. С. Телевидение и мы. М., 1963, 1966, 1988.
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Благодаря монтажу, перемещения кинообразов в пространстве и
времени безграничны. Кино более повествовательно, чем драма-
тично, и в этом смысле ближе к литературе, чем к театру. Хотя пер-
вожанрами кино были и остаются именно драматические жанры:
«комическая» фильма, «мелодрама», «феерия».
Кино синтетично, как и другие искусства. Многообразны его
художественные средства: кадр, план, ракурс, монтаж, свет, цвет,
слово, звук, музыка, шумы. Кинематограф, как и телевидение, вы-
шел из недр техники. Он характеризуется особыми условиями вос-
приятия. Принято называть три таких условия. Первое: темнота
кинозала, способствующая непрерывности просмотра, а значит,
цельности восприятия – в отличие от прерывистости, дискретнос-
ти, клиповости телесмотрения. Второе: совместный характер восприя-
тия (в отличие от интимного, телевизионного) – так называемая
суггестия, которая означает возникновение коллективной эмоции,
особого «энергетического поля», в конечном итоге способствующе-
го формированию системы жанров кино. И третье: большой экран,
в полной мере (в отличие от малого, домашнего) демонстрирующий
богатейшие изобразительные возможности данного вида искусст-
ва. Как видим, условия восприятия кино и телевидения противо-
положны. Особая их близость друг другу определяется совсем иным
свойством: наличием у них экрана, то есть того, чего нет во взаи-
моотношениях кино с литературой, театром, музыкой.
Интересно пишет о различиях кино и прямого телевидения уже
упомянутый нами выше И. Беляев:
Телевидение строится на движении в пространстве. Кино – в про-
странстве и во времени. Кинодвижение есть процесс развития,
а теледвижение – всего лишь перемещение фактов в пространстве.
Кино строится на сюжете. А телевидение – на композиции. Телеви-
дение делается на «сегодня», кино – как бы навсегда. Телевидение
может быть Музой, а может и – посудомойкой… Телевидение отра-
жает действительность. Кино изображает. Монтаж-сложение – в пер-
вом случае, и монтаж-умножение – во втором. Телевидение не знает
музыки слов, архитектуры сюжета, подтекста и аллюзий. Оно плос-
кое, как зеркало. Бинокль. Кино всегда стремится к живописи.
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Телевидение – поток жизни. Кино – поток сознания. Телевидение –
реально. Кино – условно16.
Телевидение статично, кино динамично. Телевидение описы-
вает предмет с разных сторон, показывает и рассказывает. Кино
конструирует жизнь, создает «духовную материю», которую невоз-
можно транслировать без умения творить художественный образ.
«Духовная материя прямой трансляции не подлежит, – пишет в дру-
гой своей книге И. Беляев. – Наша профессиональная задача со-
стоит в том, чтобы из факта, из документа, из бездушного предме-
та создать образ, наполненный духовной материей»17. Напомним,
что речь идет пока о сравнении кино с прямым, живым (информа-
ционным, репортажным и интерактивным) телевидением.
И. Беляев называет такие характерные признаки телевизион-
ности, как прямой контакт со зрителем (глаза в экран), эскизность,
синхронность изображения и звука, эклектичность, мозаичность
и серийность. Все это не присуще традиционному искусству кино.
«Высшей целью в кино всегда было строительство образа. Телеви-
дение встречается с образом изредка и случайно… Чтобы компенси-
ровать эти “недостатки” и овладеть зрителем “целиком и полностью”,
телевидение и создавало “свое” кино и “свой” театр»18. Речь идет,
как мы понимаем, о телекино и телетеатре. При этом кино и на до-
машнем экране может оставаться образным, показывая не пред-
мет, а отношение к этому предмету. Сегодня во всем мире «выс-
шим пилотажем» и «конвертируемой валютой телевидения» счита-
ется телефильм. Поэтому многие тележурналисты пытаются делать
документальное телекино, несущее в себе, в отличие от телепере-
дач, метафорический заряд и занимающее особое место на телеви-
дении. Хроникальный материал обогащается подчас игровыми
эпизодами. Реальные свидетели, комментирующие события, тут же
воплощаются на экране.
16 Беляев И. К. Спектакль документов... С. 181–182.
17 Беляев И. К. Введение в режиссуру. Курс для документалистов : в 2 ч. М.,
1998. Ч. 1. С. 12.
18 Беляев И. К. Спектакль документов... С. 182.
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Какое же место занимает сегодня документальное кино на об-
щедоступных эфирных российских телеканалах? Каковы перспек-
тивы его развития и продвижения? Как воспринимается аудито-
рией этот экранный продукт, иногда специально предназначенный
для показа по телевизору, а иногда и не имеющий к телевидению
никакого отношения, будучи рассчитанным на большеэкранный
показ?
К сожалению, опыт показывает, что наше телекино решает се-
годня свои особые задачи и воздействует на иные зрительские ре-
цепторы, нежели традиционное документальное кино, поскольку
телевидение уже давно работает «само на себя», на рейтинг, на сию-
минутную прибыль любой ценой. Подобный массовый продукт,
широко разливающийся в телеэфире, можно вслед за В. Белополь-
ской назвать «форматной мутью», организованной вокруг закад-
рового текста. Причем российские каналы ежегодно показывают
по 150–200 таких телефильмов, которые скорее можно отнести к раз-
новидности экранной журналистики, во всем мире именуемой
factual programs. Однако любопытно, что специалисты отмечают
сегодня проникновение журналистики и телевизионного «мейн-
стрима» даже на крупнейшие международные фестивали – по сути,
в ущерб авторскому кино. В итоге нехватка свежих идей, новых
эстетических смыслов и живого творческого начала ощущается
и в фестивальных залах, а не только на телеэкранах. Между тем
на телевидение по-прежнему с надеждой смотрят как на важней-
ший инструмент для трансляции культуры и даже как на главный
институт интерпретации и истолкования жизни.
Многое в вещательной программе телевидения складывается
стихийно, по законам самой действительности. А она хаотична,
и огромную роль в ней играет случайность. При этом телевидение,
конечно, отражает процессы, протекающие в жизни. И телевизор
люди смотрят бессистемно. С одной стороны, они свободны в сво-
ем выборе, с другой – ежесекундно подвергаются целенаправлен-
ному воздействию телепрограммы, которая должна нести в себе
большой спектр тем и жанров в течение одного дня, чтобы обеспе-
чить этот выбор. То есть способ коммуникации, опосредованной
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телепрограммой, предполагает систематическую и одновременную
адресацию разных элементов к дифференцированной аудитории.
А для этого необходимо изучать ее состав, учитывать ее интересы
и в процессе создания программы выстраивать четкий план дей-
ствий надолго вперед. Р. А. Борецкий писал о том, что назначение
программы как таковой состоит «в постоянном привлечении вни-
мания, в четкой, продуманной организации восприятия»19. То есть,
в отличие от газетной, верстка телепрограммы является в отноше-
нии зрителя достаточно принудительной, ибо она, как и трансля-
ция, служит управлению восприятием аудитории. Получается, что
зрители все-таки не совсем свободны в своем выборе, хотя, конеч-
но, они не смотрят все подряд, а выбирают передачи на свой вкус,
пусть и под гнетом «принудительной верстки». Здесь как раз и вста-
ет вопрос о целях и задачах медиаобразования, которое должно
быть направлено как на зрителей, воспитывая этот самый вкус,
так и на самих создателей сетки и программ. В последнем случае
речь должна идти уже о специальном, профессиональном медиа-
образовании.
Итак, телевидение организует вещание вполне осознанно, с опо-
рой на социологические исследования, стремясь обрести посред-
ством программирования системность и упорядоченность. Обнаро-
дование телепрограммы за неделю создает ситуацию выбора для зри-
теля, когда он переходит к своему собственному субъективному
планированию просмотров. При этом существуют особые способы
ориентирования зрителя в телемозаике, известные как промоутер-
ские. Сама телепрограмма, еженедельно публикуемая на страницах
газет или анонсируемая непосредственно в эфире, содержит отчет-
ливые ориентиры. Она не может обойтись без достаточно примитив-
ного обозначения жанров или тематических направлений рядом
с названиями тех или иных экранных продуктов. «При значительном
увеличении разнообразия передач, числа каналов и времени веща-
ния приобретает существенную значимость адекватное аннотиро-
вание передач с указанием жанра для привлечения (или, наоборот,
19 Борецкий Р. А. Телевизионная программа. М., 1967. С. 18.
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отторжения) части аудитории», – подтверждают нашу мысль иссле-
дователи электронных СМИ20. В программе мирно соседствуют
жанры, произведенные на свет самыми разными видами творчес-
кой деятельности – художественной, журналистской, развлекатель-
ной, познавательной. Поэтому сигналы-указатели действительно
необходимы зрителю. Однако используемые журналистами обозна-
чения не всегда бывают точны и корректны. Нередко в программе
на равных присутствуют сигналы разного порядка, не согласую-
щиеся между собой: жанровые, тематические, деятельностные.
И зачастую они показывают, как ограничен круг представленных
на домашних экранах форм. Программа демонстрирует очевидное
доминирование развлекательной и рекламной продукции. А серь-
езная документалистика загоняется в особые ниши и, по существу,
исчезает.
Между тем «за рубежом документальное кино уже давно от-
форматировано телевидением, – напоминает критик В. Белополь-
ская. – А у нас… документальное кино настолько архаично по ме-
тодам повествования, по отношениям со зрителем, что телевизор
на него вообще никак не воздействует»21. Более того, как утверж-
дает режиссер С. Дворцевой, «на Западе давно уже не рассматри-
вают документалистику в качестве искусства. Везде – телевизион-
ные фильмы, соответствующие программы. Это не фильмы как
таковые, а специальные форматы… Документальное кино почти
полностью мигрировало на телевидение, и сегодня это исключи-
тельно телевизионный жанр. Хорошо это или плохо – другой раз-
говор»22. Так хорошо это или плохо? Попробуем разобраться.
У нас в России также высказывается мнение о том, что буду-
щее киноискусства связано именно с телевидением. Более того, не
только документальное, но даже и игровое кино скоро уйдет из ки-
нозалов. Президент телекомпании «АМЕДИА», председатель прав-
20 Вакурова Н. В., Московкин Л. И. Типология жанров современной экран-
ной продукции. М., 1997. С. 5–6. URL: http:/leo-mosk.narod.ru/works/GANRE_I.htm
(дата обращения: 24.10.2012).
21 Неигровое кино – ресурс игрового // Искусство кино. 2008. № 10. С. 12.
22 Там же. С. 13–14.
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ления Ассоциации продюсеров кино и телевидения Александр
Акопов в интервью газете «CINEMOTION» сказал:
Все надежды на ближайшее развитие кино как искусства и бизнеса
связаны с телевидением. Это даже не совсем телевидение – я бы
назвал это малым или домашним экраном. Этот экран в последние
годы претерпел революционные изменения, гораздо более важные,
чем изменения, связанные с Интернетом, сотовыми телефонами
и так далее. Он стал больше, дешевле и при этом качественнее. Се-
годня HD – это уже настоящее, честное HD. Этот экран, который име-
ет сегодня 45–65 дюймов, за последние годы очень сильно усовер-
шенствовался и подешевел, и это основной фактор, из-за которого
люди остаются дома, а не идут в кинотеатр23.
Однако здесь возникает новая опасность. Телевизионная специ-
фика становится самодовлеющей. Документальная образность от-
ступает. Как пишет Г. С. Прожико:
Глаз зрителя с трудом «вычитывает» голос самой реальности сквозь
нагромождения интерпретирующих авторских акцентов, осуществ-
ляемых посредством как традиционной экранной выразительнос-
ти, так и новых приемов, предложенных энергично развивающимся
компьютерным экраном. Телевизионная «картинка», которая прежде
тяготела к экранной иллюзии «окна в мир», теперь нередко напоми-
нает компьютерный интерфейс с множеством условных обозначе-
ний и разнообразных «иконок»: спящих и действующих. В резуль-
тате мы дрейфуем отчетливо в сторону еще большей условности
отображения реальности на телеэкране. «Окно в мир» превращает-
ся в компьютерную игру с реалиями мира, где автор, манипулируя
деталями, в которых еще тлеет узнаваемая реальная жизнь, сочиня-
ет свою демонстративную концепцию мира24.
Правда, несмотря на громкие заявления ряда медиаменедже-
ров о неплохих перспективах документальных фильмов на телеви-
дении, в российском эфире их все же не много. Подсчитано, что
23 «Все надежды на развитие кино как искусства и как бизнеса связаны
с телевидением» // CINEMOTION. 2013. № 48. С. 1.
24 Прожико Г. С. Концепция общего плана в экранном документе. М., 2002.
С. 83.
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в структуре телеконтента России к 2010 году документалистика со-
ставила 7 % и заняла пятое место после новостей, развлекательных
программ, кинофильмов и сериалов с регулярной долей аудитории –
26 %25. Причем, как показывает анализ недельной эфирной сетки,
к примеру с 5 по 11 ноября 2012 года, настоящим документальным
кино, сделанным не только специально для домашнего, но и для боль-
шого экрана, занимаются лишь отдельные каналы. Даже канал «Рос-
сия К» («Культура») достаточно редко предлагает зрителю как цик-
ловые программы с показом ставших знаменитыми фестивальных
отечественных и зарубежных документальных фильмов, так и клас-
сику документалистики. Каждый день в его сетке можно встре-
тить от двух до семи – девяти документальных лент. Так, в четверг,
8 ноября 2012 года их было показано девять. Но все они оказались
стандартными форматными, или формульными, телефильмами.
И, к сожалению, ни один из них не касался актуальных социальных
проблем современной российской жизни.
Казалось бы, именно такой социально острой экранной продук-
цией в последние годы «потчует» свою аудиторию канал «НТВ»,
одну за другой выпускающий разоблачительные документальные
ленты то о бывшем мэре Москвы Ю. Лужкове, то о президенте
Белоруссии А. Лукашенко, то о лидерах оппозиции, то о событиях
на Украине. Однако картины эти явно сделаны по одним и тем же
лекалам и вряд ли заслуживают серьезного научного анализа и уж
тем более подражания. Их вообще трудно отнести к документаль-
ному кино в силу низкого профессионального уровня, шаблоннос-
ти драматургических ходов и способов раскрытия темы, а также
явной политической ангажированности. Типичный образец теле-
документалистики выглядит, по словам Г. Н. Шеварова, так: «…это
прежде всего информация, набор фактов, пусть самых ошелом-
ляющих. Истинное документальное кино, как известно, отличается
от телевизионного продукта умением, способностью авторов вый-
ти за пределы информации, обращением не столько к рассудку,
25 Телевидение в России. Состояние, тенденции и перспективы развития :
Отраслевой доклад. М., 2010. С. 102.
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сколько к чувству человека. Способностью достучаться до зрителя
через эмоцию, научив его науке сопереживания»26.
К сожалению, эфирных общедоступных телеканалов, уделяю-
щих внимание серьезной документалистике, чрезвычайно мало.
Показ неигровых фильмов осуществляется беспорядочно, что осо-
бенно бросается в глаза «в связи с полным отсутствием проката та-
ковых в кинотеатрах. Сколько словесного пороха было в свое вре-
мя растрачено по поводу “полки” с запрещенными чиновниками
от культуры игровыми фильмами. А тут закрыто на замок, отмене-
но в течение вот уже десятка лет, спрятано от зрителя целое на-
правление в киноискусстве»27.
Так называемые документальные фильмы можно встретить еще
разве что на прежде называвшем себя «настоящим мистическим»,
а теперь именующемся «удивительным» канале «ТВ3». Несколько
смягчив определение своей специализации, данный канал, однако,
не устает снабжать аудиторию мистическими и таинственными
кинопосланиями, не имеющими ничего общего ни с публицисти-
кой, ни с документалистикой, ни даже с популяризацией научных
знаний. Скорее, речь идет о распространении ненаучных взглядов
на мир. При этом все более или менее протяженное во времени
и снятое на пленку объявляется фильмом. Но главное, диагноз здесь
тот же, что и на «НТВ»: низкий художественный уровень и шаб-
лонность как драматургических ходов, так и способов раскрытия
затрагиваемых тем. Особенностью всех названных фильмов являет-
ся их принадлежность к так называемым «формульным» жанрам,
как раз и отличающимся стандартностью, шаблонностью, понят-
ностью, развлекательностью и интеллектуальной нетребователь-
ностью. «Формулы (повествовательные архетипы) закодированы
в подавляющем большинстве современных телефильмов и докумен-
тальных циклов: тайна, загадка лежит в основе документальных
детективов, любовная история и мелодрама – в основе биографий
26 Шеваров Г. Н. Документальное кино на телеэкране // Журналистика
в 2009 году: трансформация систем СМИ в современном мире : сб. материалов
междунар. науч.-практ. конф. М., 2010. С. 254.
27 Там же. С. 254–255.
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и историй. В популярном формате зачастую и реализуется форму-
ла», – пишет исследовательница Е. Манскова28.
Широко расцвели сегодня разные формы манипуляции реаль-
ностью: постановочные методы, инсценировки, внедрение художе-
ственных элементов в документальный материал. Эрозии подвер-
гается жанр докудрамы, в котором подлинные события отражают-
ся методом игровой реконструкции действительности. Е. Манскова
называет следующие разновидности документальных драм в ны-
нешнем российском телеконтенте: исторические реконструкции,
криминальные истории, развлекательно-просветительские филь-
мы. Однако просветительская и социальная функции в этих доку-
драмах все чаще подменяются развлекательной. История в таких
лентах часто подается субъективно и персонифицированно. «Авто-
ры фильмов рассматривают историю как массовый продукт, гово-
ря о ней на доступном для зрителей языке и используя для этого
разнообразные свойственные публицистике формы визуализации
прошедших событий: актерскую реконструкцию, интервью с оче-
видцами, компьютерную графику и т. д.»29. Исторические доказа-
тельства подменяются субъективными мнениями. Итог – утрата
доверия зрителя.
Все большую популярность приобретает жанр мокьюментари
(mokumentary), в котором, напротив, вымышленный предмет отра-
жения подается как подлинный. Однако и здесь заметна эрозия.
То, что в нем высмеивалось, становится его сутью. В результате про-
исходит девальвация документа как такового.
Еще одно жанровое обозначение – трэш (переводится как
«ерунда», «вздор»). Он также остается в пространстве масскульта,
сенсационности и развлекательности. Неигровое там становится
игровым, но игровым шаблонным, затасканным, примитивным.
28 Манскова Е. А. Современная российская теледокументалистика: динами-
ка жанров и средств экранной выразительности : автореф. дис. ... канд. филол.
наук. Екатеринбург, 2011. С. 15.
29 Сарина О. С. Телевизионная документальная драма как способ формирова-
ния псевдоисторического сознания // Журналистика в 2012 году: социальная мис-
сия и профессия : сб. материалов междунар. науч.-практ. конф. М., 2013. С. 240.
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Исследователь В. Д. Чесноков делит изменения, происходящие
в современной телевизионной документалистике, на три группы.
В первой в фильмах, сериалах, программах и циклах обнаруживают-
ся два варианта, выхолащивающие документальную специфику:
docu-ganda и docusoaps, «не отличимые от “мыльных опер” доку-
ментальные произведения»30. Во второй выделяются документаль-
ные форматы, объявляемые новыми, но по сути таковыми не являю-
щиеся. Здесь наблюдаются три случая, связанные: 1) с дальнейшей
диверсификацией форматов и субформатов реалити-телевидения31;
2) с экспансией реалити-фильмов, где фиксируется реальность,
«которая не может быть не снята»32 и 3) с продвижением прежде
найденных форм, подаваемых как их открытие: анимированная
документалистика («Потопление “Лузитании”», В. МакКей, 1918);
shockumentary («Monda» и «Шокирующая Азия», 1960–70-е годы);
ethnofiction (фильмы Р. Флаэрти и Ж. Руша). Третью группу иссле-
дователь обозначает как «эксперименты с документальностью», от-
нося сюда действительно новые практики. В частности, ту, что
связана с созданием документального контента пользователями
в Интернете. Примером могут служить так называемые «полифони-
ческие фильмы». Здесь можно вспомнить «Voices of Iraq» (M. Kunert,
E. Manes, 2004), снятый 150 камерами, розданными жителям Ира-
ка. К другой практике принадлежат фильмы, снятые на мобиль-
ный телефон (первый такой полнометражный фильм «Nuovi Comizi
D’amore» (M. Nencarini, B. Seghezzi, 2005) – римейк «Любовных
встреч» П. П. Пазолини (1965). Третья практика – опыты с автома-
тическим наблюдением (техника surveillance – «помещение себя
под надзор»), что, однако, вызывает возражения, так как «попахи-
вает» тотальным вуайеризмом и доносительством33. Четвертая –
30 Чесноков В. Д. Документалистика на телевидении: эволюция форм // Сред-
ства массовой информации в современном мире : Петербургские чтения : тезисы
межвуз. науч.-практ. конф. СПб., 2010. С. 310.
31 Уразова С. Л. Реалити-шоу в контексте современного телевидения : дис. …
канд. филол. наук. М., 2008. С. 99–102.
32 Brussi S. New Documentary: A Critical Introduction. London, 2000.
33 Virilio P. La bombe informatique. Paris, 1998. P. 69–79.
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съемки со спутника (пример – съемки Зимбабве и Дарфура органи-
зацией «Международная амнистия»).
Однако документальный телефильм не должен рассматриваться
как некая упрощенная форма документального кинофильма. Теле-
фильм, по определению С. А. Муратова, «это такой фильм, в кото-
ром предусмотрен коммуникативный эффект включенности в те-
лепрограмму. Его драматургия и поэтика обусловлены существо-
ванием в рамках программы, в потоке передач»34. Эта особенность,
указывающая на жизнь в телеэфире и неоднократный показ, на под-
верженность влиянию окружающего контекста и условий восприя-
тия, демонстрирует отличие телефильма от документального кино-
фильма, предназначенного для большого экрана. Но существуют
отличия телефильма и от телепередачи – ровно те самые, о кото-
рых мы говорили выше, сравнивая кино с телевидением: конструи-
рование жизни, а не отражение, не показ и не рассказ о ней; дина-
мичность, а не статичность; создание духовной материи, а не транс-
ляция ее и т. д.
Настоящие публицистические телефильмы – это произведе-
ния глубокого смысла и выразительной формы. Вспомним карти-
ны Евгения Киселева о театре на Таганке, Светланы Сорокиной –
о Янтарной комнате, Алексея Пивоварова – о «хлебе для Сталина»,
Катерины Гордеевой – о ленинградской блокаде, Леонида Парфе-
нова – о Пушкине, истории Российской империи, Владимире Зворы-
кине, Уральском хребте, Музее изобразительных искусств имени
А. С. Пушкина. Журналист и писатель П. Вайль, еще в 2001 году
давший высокую оценку теледокументалистике Л. Парфенова, об-
наруживал секрет его успеха в точно выбранном методе. «Если
все будет сделано как надо, стрела сама попадет в цель»35. Напри-
мер, организующий прием документального сериала «Российская
империя» он характеризовал как «Интернет, то есть широкое веерное
разворачивание любой намеченной темы»36. А методологические
34 Телевизионная журналистика. 3-е изд., перераб и доп. М., 2002. С. 211–212.
35 Цит. по: Мясникова М. А. Художественные программы на телевидении :
учеб. комплект. Екатеринбург, 2005. С. 280.
36 Цит. по: Там же. С. 282.
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опоры фильма «Живой Пушкин», сделанного Л. Парфеновым с ре-
жиссером В. Сторожевой, Вайль описывал таким образом: «Содер-
жательная (опора. – М. М.) – биографический “пустяк”. Темповая –
непрерывное движение ведущего. Жанровая – принцип телено-
востей: при упоминании имени или места на экране появляется
лицо, дом, пейзаж. Стилистическая – вставки комичного “немого
кино” с титрами и слышным стрекотом камеры… Вещественная –
фрак Парфенова. Эмоциональная – задыхание Парфенова… То есть
речь идет о методе… Ракурс улавливает не столько события и фак-
ты, сколько настроения и дух»37. Надо сказать, что эти приемы
сегодня, к сожалению, все чаще тиражируются другими авторами.
Но Парфенов-то был первым!
Широкий общественный резонанс вызвали недавно работы
журналиста и телеведущего А. Пивоварова. В частности, послед-
ний его документальный телефильм «Хлеб для Сталина», показан-
ный осенью 2012 года в телеэфире канала «НТВ». Эта картина о кол-
лективизации 30-х годов ХХ века, близкая к жанру докудрамы,
в которой приняли участие потомки раскулаченных – губернатор
А. Ткачев, предприниматель А. Кох, музыкант В. Шахрин, журна-
листы Л. Парфенов и Э. Сагалаев, – целый год снималась в России,
Белоруссии, Украине, Казахстане. В хроникальных кадрах, в расска-
зах конкретных людей, в эпизодах, разыгранных актерами, на экра-
не разворачивается настоящая трагедия уничтожения отечествен-
ного крестьянства. На зрителей, смотревших и обсуждавших его
не отстраненно как некое историческое полотно, а как отражение
фактов личной биографии, фильм произвел сильнейшее впечатле-
ние. В нем присутствовали особенности, утраченные многими со-
временными докудрамами, в частности использование вымысла
для решения конкретных социальных задач: разоблачение зла, вос-
становление исторической справедливости и т. д.
И все же многим перспективы документального телекино ви-
дятся не слишком радужными. Тот же Л. Парфенов говорит на эту
тему с большой долей пессимизма:
37 Цит. по: Мясникова М. А. Художественные программы на телевидении... С. 280.
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Документалистику смотрят плохо. Рейтинги ниже среднего… До-
кументалистика – умирающий для телевидения жанр. Телевидение
не заинтересовано в том, чтобы снимались дорогие фильмы. Они
мало собирают. Тогда зачем они телевидению вообще нужны? Пер-
вый канал даже задарма взял только на один показ фильм «Глаз Бо-
жий», а это, в общем, самое сложное, что мы сделали за последнее
время. Сил, денег, идей туда вбухано больше всего. И этот фильм ни-
кому не нужен, кроме нас самих и музея. Последние фильмы мы сни-
мали не на телевизионные деньги. И вообще, с этим надо завязывать38.
А между прочим, картина, посвященная 100-летию Государ-
ственного музея изобразительных искусств им. А. С. Пушкина
в Москве, доказала, что «русские бывают в своем понимании кра-
соты самым продвинутым Западом»39.
Почему сегодня телевидение не слишком нуждается в каче-
ственном документальном кино? Безусловно, при показах по теле-
видению всегда возникают проблемы нестыковки киноприроды
и условий телевизионного восприятия. Кино действительно много
теряет при переносе на телеэкран. Однако это вряд ли касается
картин, сделанных специально для него. Другое дело, что привык-
шей к ежедневному развлечению аудитории трудновато бывает со-
средоточиться, настроиться на серьезный лад. Однако такое порой
все-таки происходит, как это случалось в 2012 и 2013 годах во вре-
мя демонстрации на главных федеральных каналах знаковых кар-
тин А. Пивоварова и К. Гордеевой.
Во всех других случаях зрителя надо специально готовить к до-
кументальным кинопоказам. Такова задача медиаобразования, ко-
торую отчасти решает канал «Культура». Но этим могли бы зани-
маться сегодня и многие региональные телеканалы, как это было
прежде. К сожалению, они этого не делают.
Сегодня документальное кино (в том числе и телевизионное)
ищет и находит новые способы собственного продвижения и вос-
питания зрителя. Напомним, к примеру, о социальном некоммер-
38 Парфенов Л. Цензура запрещена конституцией. Не знали? URL: http://
www.cdkino.ru (дата обращения: 12.12.2012).
39 Там же.
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ческом проекте «Открытый показ», запущенном летом 2012 года
при поддержке сменившего название информационного агентства
РИА «Новости» и Департамента культуры правительства Москвы.
В качестве партнеров проекта выступили телеканал «24.DOC», фес-
тиваль авторского документального кино «Артдокфест», Междуна-
родный фестиваль документального кино «Флаэртиана», Школа до-
кументального кино и документального театра Марины Разбежкиной
и Михаила Угарова, фестиваль независимого кино «2morrow/Завт-
ра», Высшая школа экономики и многие другие. Это, по существу,
была новая культурная институция, объединившая «“умных и нерав-
нодушных людей, интересующихся тем, что происходит в стране
и мире”, тех людей, “кто привык получать достоверную информа-
цию, анализировать ее и только на этом основании делать выво-
ды”»40. На площадке РИА «Новости» было создано уникальное
пространство для дискуссий, организованных по телевизионным
технологиям и в режиме прямого эфира шедших в Интернете.
В «Открытом показе» с участием авторов и героев обсуждался и
упомянутый выше фильм А. Пивоварова. Были там и Леонид Пар-
фенов, и Альфред Кох. Разговор получился действительно интерес-
ным. Сегодня эти показы перенесены в зал Центра документаль-
ного кино, размещенного в соседнем здании на Зубовском бульва-
ре в Москве. Тогда же, в 2012 году, было объявлено о старте проекта
Utopia Doc, главной задачей которого должна была стать дистрибью-
ция документальных фильмов в России, и о международном доку-
ментальном проекте «Кинопоезд», в рамках которого 24 молодых
кинематографиста из 15 стран собирались ехать по России до озе-
ра Байкал и обратно, чтобы снять семь короткометражных филь-
мов. Проект стартовал в начале 2013 года в Москве.
Итак, документалистика жива. И она становится все более раз-
нообразной. Наши бывшие студенты тоже участвуют в ее созда-
нии. Другое дело, что разделение ее на большеэкранную и телеви-
зионную сохраняется. И понимание последней остается достаточно
40 Официальный сайт ЦДК DOC. О проекте. URL: http://www.cdkino.ru (дата
обращения: 10.12.2012).
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узким. Отсюда беды и качественного документального кино, не на-
ходящего пути к зрителю. Телевидение пока слабо помогает пре-
одолеть эту ситуацию. И проблема по-прежнему существует. Ей,
в частности, не раз посвящались «круглые столы» фестиваля «Рос-
сия». Однако решение так и не найдено. А ведь телевидение могло
бы сыграть реальную роль «в деле восстановления, возрождения
документального кинематографа в классическом его понимании, –
как пишет Г. Н. Шеваров. – Необходимо заново выстроить сегодня
отношения между множеством студий, на свой страх и риск про-
должающих снимать документальные ленты, с одной стороны, и те-
леканалами, не заинтересованными в том, чтобы их показывать, –
с другой»41.
Очевидно, что талантливое документальное кино необходимо
смотреть не только зрителям, но и журналистам, и документалис-
там42. Свою роль здесь могут сыграть и они сами, и вечно критикуе-
мое телевидение, и фестивали. Ведь экранная документалистика
в своих лучших проявлениях (и на телевидении, и вне его) способ-
на расширять наше духовное пространство, давать подлинные жиз-
ненные и эстетические ориентиры43. Но здесь возникает еще одна
проблема – умение расшифровывать аудиовизуальные образы и по-
нимать экранный язык. Речь об этом – в следующем разделе.
Контрольные вопросы
1. Какова роль экранной культуры сегодня?
2. Приведите цифры телепотребления в мире.
3. Приведите цифры телепотребления в России.
4. Какова роль медиаобразования в условиях современного «инфор-
мационного взрыва»?
5. В чем сила воздействия визуального образа?
41 Шеваров Г. Н. Документальное кино на телеэкране... С. 255.
42 См. приложение 1: список документальных фильмов для просмотра.
43 См. приложение 2: темы практических занятий к разделу «Документаль-
ное кино и телевидение: специфика, взаимоотношения, тренды» в рамках спец-
практикумов для 3 и 4 курсов.
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6. Определите черты сходства кино и телевидения.
7. Каковы их отличия друг от друга?
8. Какое место занимает сегодня документальное кино на общедо-
ступных эфирных российских телеканалах? Приведите цифры.
9. Охарактеризуйте роль телепрограммы.
10. Как будущее кинематографа связано с телевидением?
11. Чем документальное кино отличается от телепродукта?
12. Что такое «формульные» жанры в документалистике?
13. Охарактеризуйте жанр докудрамы и его разновидности.
14. Опишите жанры мокьюментари и трэш.
15. По каким трем направлениям происходят изменения в современ-
ной телевизионной документалистике?
16. Почему документальный телефильм не должен рассматриваться
как упрощенная форма документального кинофильма?
17. Охарактеризуйте жанр «публицистический телефильм», приве-
дите примеры.
18. Почему сегодня телевидение не слишком нуждается в качествен-
ном документальном кино?
19. Какие новые способы собственного продвижения и воспитания
зрителя находит сегодня документальное кино (в том числе и телевизи-
онное)?
1.2. Кинофестиваль как ресурсная площадка
для воспитания аудиовизуального мышления
Считается, что «экранный образ – фотографичен. Он подро-
бен, детализирован, завершен и максимально приближен к ориги-
налу. Отсюда – столь же максимально сниженная (если не вообще
отсутствующая) активность воображения. Экранное действо, слов-
но протертая пища, проникает в нас прямо по назначению – смот-
рение подобно глотанию»44.
Так ли это на самом деле, стоит еще задуматься. Действитель-
но ли экранный образ фотографичен? А язык экрана так прост и
примитивен? Парадоксальность визуального языка как знаковой
44 Борецкий Р. Осторожно, телевидение. М., 2002. С. 30.
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системы состоит в том (и это было замечено давно), что «говоря-
щий» на нем создает высказывание, пользуясь некоторыми прави-
лами (грамматикой), но словарь в этом языке как будто отсутству-
ет. «“Говорящий” может сделать компонентом высказывания лю-
бой предмет и любое, даже мимолетное, явление реальности,
мгновенно фиксируя их камерой. Оттого лексика изобразительно-
го языка ощущается неисчерпаемой, необъятной и, следовательно,
не имеющей закономерных, логически постижимых связей меж-
ду элементами»45. И все же автор этих строк В. Михалкович убе-
дительно доказывает, что визуальный язык имеет и свой словарь, и
свою «фонетику». «“Звуковой” его материей является свет»46. На-
конец, на языке этом осуществляется и речевая деятельность. «Она
сводится в конечном счете к управлению изображенным простран-
ством и временем»47.
Современная семиология противопоставляет изображение и сло-
во, ибо они являются разными по своей онтологии знаками. Слово
определяется как знак-символ, а изображение – как знак-икон. Эти
термины были предложены Ч. Пирсом. Икон и символ по-разному
связаны с объектами, которые представляют. Икон служит знаком
«просто потому, что ему случилось быть похожим на свой объект».
У символа нет этого качества. Он «осуществляет свои знаковые
функции независимо от какого-либо сходства или аналогии со сво-
им объектом и равным образом независимо от какой-либо физичес-
кой связи с ним»48. «Слова не природны, не принадлежат материаль-
ной действительности, как принадлежат ей вещи, которые слова-
ми обозначаются. Слова суть феномены мира духовного и человеку
нужны как некие стабильные, “твердые”, “себе тождественные” точ-
ки духовной реальности, чтобы к ним “прикреплять” жизненный
опыт, все, что людям о мире известно. Слова, “нагруженные” зна-
нием о действительности, внеположены ей – выключены из нее,
45 Михалкович В. Изобразительный мир средств массовой коммуникации.
М., 1986. С. 6.
46 Там же. С. 208.
47 Там же.
48 Там же. С. 9–10.
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существуют “над” феноменальным миром. В изображениях же, на-
против, информация как бы утоплена, растворена в изображен-
ном»49. Хотя слово само по себе тоже может быть зрелищем. Речь
идет о том, что мы воспринимаем не только то, что говорит чело-
век, но и то, как он это говорит.
Часто зрительные образы не считываются из-за избытка ин-
формации и, конечно, из-за отсутствия навыков восприятия визу-
альных текстов. Что же должно происходить при этом? «…Считка
информации идет по двум линиям: информация, идущая от сло-
весного ряда и логического построения действия, воспринимается
на уровне сознания; информация, идущая от изобразительно-мон-
тажного построения, воспринимается на уровне чувственности,
на уровне подкорки»50.
Язык экрана должен быть прочитан со знанием всех его эле-
ментов. Однако зритель об этом вряд ли задумывается. Расслаб-
ленный и рассредоточенный, привыкший к домашним условиям
просмотра, то и дело врывающейся в эфирное пространство рекла-
ме, современный телезритель приходит в кинозал. В тридцатые
годы человек садился в первые ряды кресел и напряженно вгляды-
вался в экран, еще со времен немого кино завороженный магией
движущегося изображения. Он ждал новых впечатлений, волновал-
ся и переживал. Сегодня зритель совсем иной. Он занимает послед-
ние «ряды для поцелуев» и думает порой вовсе не о том, чтобы
пережить мгновения духовного подъема, а о том, чтобы теснее по-
общаться с соседкой. Оказывается, он вовсе не способен считы-
вать с экрана единицы аудиовизуального языка. «Чем там дело кон-
чится?» – сакраментальный вопрос, заботящий массового зрителя.
Получается, что визуальная культура развивается колоссальными
темпами. Интерес к ней растет. Но расшифровывать сложные ви-
зуальные образы зритель не умеет и не стремится. Кинотексты,
относящиеся к разным типам кино, представляющие собой весьма
49 Михалкович В. Изобразительный мир средств массовой коммуникации.
С. 5.
50 Утилова Н. Телевизионное пространство и время. Эстетическая роль
монтажа. М., 2000. С. 50.
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привлекательные для аудитории разновидности визуальных медиа-
текстов, требуют, однако, в каждом отдельном случае знания как
общих, так и конкретных законов их построения и умения их чи-
тать. Прежде этому уделялось довольно много внимания.
Ведь медиаобразование в нашей стране при своем зарождении
было связано именно с кинообразованием. Россия была крупней-
шей мировой кинодержавой, в ней были традиционно сильны тео-
ретики киноискусства. Их интересы были сосредоточены преиму-
щественно на рассмотрении культурологических и семиотических
аспектов функционирования кинематографа. Кинообразование
у нас было больше ориентировано на навыки восприятия и крити-
ческого суждения, нежели на творчество.
Хотя и творческие аспекты в российском медиаобразовании
также были выражены достаточно ярко. Развивалось профессио-
нальное кинообразование, создавались любительские кино- и фото-
студии, регулярно выходили специальные периодические издания
со статьями, рецензиями, «круглыми столами», докладами, сообще-
ниями, фильмографическими обзорами. Наконец, существовала
разветвленная сеть кружков и киноклубов. Не только зрители, но
и само киноискусство развивались при содействии кинообразова-
тельных и кинолюбительских сообществ.
В нашей стране вслед за Францией традиционно была особен-
но велика роль киноклубного движения. Именно киноклубы неред-
ко становились эффективными площадками для творческих встреч
кинематографистов со зрителями, где первые получали трибуну,
поддержку и мощный заряд для творчества, а вторые – новую ин-
формацию и новые знания о кино. Многие отечественные режис-
серы, ставшие впоследствии первыми величинами в нашем кино-
искусстве, находили регулярный доступ к своему зрителю именно
в клубных аудиториях. Вспомним нелегкие кинематографические
судьбы многих ныне признанных мэтров отечественного кино (на-
пример, Александра Сокурова), активно поддержанных своими
зрителями вопреки мнению чиновников. Нет сомнения, что факт
рождения на заре перестройки успешно функционирующего по сей
день в Екатеринбурге Открытого фестиваля документального кино
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«Россия» тесно связан с тогдашним существованием именно в на-
шем городе клуба неигрового кино с его преданным зрительским
активом. Кроме того, как уже было сказано, все годы фестиваль
поддерживают, выпуская пресс-релизы, студенты факультета жур-
налистики Уральского государственного (ныне федерального) уни-
верситета под руководством автора этих строк. Все попытки увес-
ти фестиваль в другой город терпели фиаско именно в силу отсут-
ствия в иных местах достаточно подготовленного зрителя.
Но сегодня главный редактор журнала «Искусство кино» Да-
ниил Дондурей считает, что, к сожалению, «в нашей стране пока
не предполагается перспектив выхода кино к публике»51. А между
тем это особая работа. По мнению эксперта, «документальное кино
требует от зрителя в сто раз большей подготовленности, интеллек-
туальных усилий, чем игровое… большой эстетической изощрен-
ности, особых умений смотрения»52 и т. д. Для понимания настояще-
го кино «(и наслаждения им) нужна особая культурная подготовлен-
ность в сочетании с живостью мировосприятия» – подтверждает
критик документального кино Виктория Белопольская53. Однако
документалистика сегодня заперта уже даже не на площадках ки-
ноклубов, где публика всегда была достаточно демократична, а не-
редко и в узких рамках фестивалей, аудитория которых в большин-
стве случаев не только не является по-настоящему массовой, но
преимущественно составлена из представителей профессиональ-
ного кинематографического сообщества. Фестиваль «Россия» вы-
глядит здесь счастливым исключением. Широкую же публику вос-
принимать кино, а уж тем более кино документальное, у нас никто
не учит, хотя говорят об этом немало. «Таких институций у нас
нет, – подтверждает тот же Д. Дондурей, – телепрограмм таких
нет, в школах и вузах ничего подобного нет. Сами документалисты
не могут, естественно, прорваться в эфир через заборы телебизнес-
51 Имеет ли Doc право на art // Искусство кино. 2010. № 12. С. 102.
52 Там же.
53 Кинопроблемы.doc. Российское документальное кино как реальная дра-
ма // Искусство кино. 2009. № 4. С. 76.
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менов»54. Большинство людей по-прежнему ориентируются в сво-
ем восприятии лишь на слово. Но воспринимать визуальные обра-
зы надо учить.
Хорошо было бы, если бы средняя общеобразовательная школа
взяла на себя задачу «обучения детей невербальным способам ком-
муникации и, в первую очередь, их визуальным формам»55. Речь идет
о фотографии, комиксах, карикатуре, рекламе, телевидении, видео
и, конечно, кино. На данную тему недавно вдруг все заговорили с по-
дачи Никиты Михалкова, предложившего включить в школьную
программу 100 лучших фильмов из истории кино. Но для этого долж-
ны быть подготовленные учителя, которых у нас нет. Школ, где про-
водились бы уроки медиа- и информационной грамотности, как это
имеет место во всем мире, в России практически не существует.
Процессы обретения подобной грамотности сегодня протекают
в основном за пределами традиционной образовательной среды.
А вот в университетах США активно функционируют «про-
граммы экранных искусств», которые, как пишет А. Прохоров,
«рассматривают широкий спектр экранных форм текстуальности:
от чистого кинематографа до новых интерактивных медийных
форм, таких как социальные сети или сетевое телевидение… Обра-
зовательная индустрия, сеть университетов и колледжей, предла-
гающих специализацию в кино- и медиаведении, делает киноведе-
ние в США важным элементом обучения современных участников
публичной сферы. В настоящее время в 144 университетах США
действуют киноведческие программы»56. Однако эти университет-
ские кафедры ставят своей задачей готовить даже не столько профес-
сионалов, сколько «компетентных участников современной публич-
ной сферы, в которой ключевую роль играют визуальные, особенно
новые интерактивные медиа»57. Значит, речь здесь идет о воспи-
тании именно компетентных зрителей, что чрезвычайно важно.
54 Имеет ли Doc право на art... С. 102.
55 Шариков А. Медиаобразование: мировой и отечественный опыт. С. 8.
56 Прохоров А. Публичная сфера: киноведение в пространстве дискуссии //
Искусство кино. 2011. № 4. С. 56.
57 Там же. С. 57.
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Одной из важнейших задач медиаобразования остается разви-
тие критического мышления у молодежи. По оценкам экспертов,
эта задача стоит на втором месте после той, что констатирует не-
обходимость развития коммуникативных способностей вообще.
А далее следуют: развитие восприятия; обучение методам «декоди-
рования» сообщений, умениям самовыражаться с помощью медиа,
оценивать качество информации; подготовка к включению в систе-
му социокультурных связей и к пользованию медиа. Во всех этих
случаях человек должен разбираться в особенностях визуального язы-
ка. Ю. Лотман и Ю. Цивьян в свое время писали: «Кинематограф
требует понимания, которое дается знанием законов данного искус-
ства и вкуса, приобретаемого ценой художественного воспитания»58.
С изменениями, происходящими в современном мире, с нарас-
танием объемов информации и трансформацией медиасреды ме-
няются и функции человека как потребителя информации и пользо-
вателя медиа. Он не только воспринимает и оценивает поступаю-
щую к нему готовую информацию, но и самостоятельно добывает
ее, а также пытается создавать собственные медиапроизведения.
Условием для этого является его медиа- и информационная грамот-
ность. Кинообразование же в нашей стране, как уже было сказано,
всегда было больше ориентировано на отработку навыков восприя-
тия и критического суждения, чем на создание собственных медиа-
текстов. Однако сегодня тяга к творчеству явно «овладела масса-
ми». Об этом можно судить уже по тому, как на уроках кинограмот-
ности в одной из екатеринбургских школ дети во 2-м и 3-м классах
не только увлеченно смотрят и обсуждают мультфильмы, но и пы-
таются делать их сами с помощью собственных мобильных телефо-
нов. Как справедливо отмечает исследователь А. Шариков, «в отли-
чие от предыдущих поколений, большинство учащихся ХХI века
имеют мобильные устройства, снабженные фото- и видеокамера-
ми, микрофоном и доступом в Интернет. Создание аудиовизуаль-
ных материалов перестало быть сложной задачей. Отсюда посто-
янно расширяющееся количество фотографий и видеоматериалов,
58 Лотман Ю., Цивьян Ю. Диалог с экраном. С. 6.
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аудиозаписей, выкладываемых в Интернет, ежеминутно пересылае-
мых своим знакомым, для чего постоянно необходимы навыки ра-
боты с информацией. Это… фактор, который обуславливает по-
требность в сближении информационной и медиаграмотности»59.
Что касается кино, то «рядовой зритель вторгся сразу в три
различные святая святых киносообщества. Он сам для себя сни-
мает – пусть только автомобильные аварии на видеорегистратор
и котиков на “мыльницу”. Сам себе занимается дистрибьюцией.
<…> Но самое главное – обыденный зритель сам с собой прихо-
дит к консенсусу относительно качества предлагаемого к просмот-
ру»60. То есть, с одной стороны, в Интернете развивается «люби-
тельское киноискусство», не всегда, между прочим, равносильное
низкокачественному или дилетантскому. С другой, в сетях получи-
ла развитие так называемая «обыденная», «народная» кинокрити-
ка, или «критика низов», которую В. Белопольская пренебрежи-
тельно определила как «назаборную критику от души», «в которой
нет идей, есть только Позиции»61.
При этом качество и любительских медиатекстов, и их оценок
довольно низкое. Получив возможность снимать кино, равно как
и выступать в роли самостоятельных медиакритиков в Интернете,
зрители по-прежнему не берут в расчет тот факт, что это реально
достижимо лишь при условии обладания целым рядом компетен-
ций – установок, знаний, навыков и умений в области медиатвор-
чества, то есть при условии понимания того, что у медиатекстов
есть свои собственные законы, о которых следует помнить и кото-
рые необходимо изучать. Критика, безусловно, нуждается в знании
законов построения текстов, но она также предполагает и актив-
ную гражданскую позицию автора, и самостоятельный отбор, осмыс-
ление, интерпретацию информации, и способность к критическо-
му мышлению. Главные же задачи «народной» критики – оценка
59 Шариков А. В. В поисках общего методологического базиса теорий медиа-
образования и информационной грамотности // Медиа- и информационная гра-
мотность в обществах знания. М., 2013. С. 124.
60 Корнеев Р. Кинокритики с торрентов // Искусство кино. 2012. № 11. С. 5.
61 Белопольская В. Клиническая жизнь // Искусство кино. 2005. № 11. С. 81.
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в виде звездочек и самореализация. Самодеятельные авторы «не
имеют ни профессионального статуса, ни какой-либо специальной
подготовки. Уровень рецензий, если оценивать его с профессио-
нальных позиций, в большинстве случаев оставляет желать лучше-
го. Тем не менее подобные тексты достаточно востребованы. Они
способны не только вызвать значительный интерес и бурные дис-
куссии, но и повлиять на прокатную судьбу картины»62. Сообще-
ство обыденных критиков – это, по сути, самоорганизующаяся об-
щественная структура, которая «выстраивается в пирамиду, опи-
раясь на почти безымянный пласт людей, собственного мнения
почти не имеющих. Не насмотренных, с размытым, а часто ис-
порченным вкусом, – как пишет Роман Корнеев. – <…> Чуть выше
в этой облачной иерархии расположены плотные группы “кинома-
нов по интересам”, фанатские сообщества отдельных личностей
или франчайзов. <…> Доступность видеоносителей… выпестова-
ла широкий пласт невероятно подкованных зрителей, чья насмот-
ренность, в том числе киноклассики, превосходит все возможнос-
ти профильных киновузов»63.
Таким образом, благодаря развитию медиа- и информацион-
ной среды, кинозрители перестают быть просто зрителями, само-
организуясь в некое новое, самодостаточное и институционально
оформленное сообщество, способное производить и оценивать ви-
зуальные медиатексты. И что особенно характерно, отдельные
критики-любители сегодня даже начинают успешно конкурировать
с профессионалами, которые, жалуясь «на давление со стороны не-
профессионалов, рискуют просто отстать от зрителя, когда тот знает
больше и ориентируется в современной ситуации в мировом кино-
проме лучше, чем иной искусствовед с дипломом»64. Сегодняшняя
зрительская активность подвигает профессионалов к мобилизации
всех своих творческих сил. Отсюда и наша задача состоит в том,
чтобы готовить на факультетах журналистики и массовых комму-
62 Давыдова М. «Вышибающий “мурашку” катарсис». Обыденная кинокри-
тика в социальных медиа // Искусство кино. 2012. № 11. С. 9.
63 Корнеев Р. Кинокритики с торрентов... С. 6–7.
64 Там же. С. 8.
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никаций университетов профессионалов с высоким уровнем ме-
диа- и информационной грамотности, не только обладающих кри-
тическим мышлением и эстетическим вкусом, но и хорошо знако-
мых с выразительными средствами экрана, владеющих навыками
глубокого анализа сложных аудиовизуальных текстов. Ресурсной
площадкой для такой подготовки как раз и служит Открытый фес-
тиваль документального кино «Россия» (наряду с другими прово-
димыми в нашем городе медиасмотрами), а также система спец-
дисциплин данного направления в учебном плане департамента
«Факультет журналистики»65.
Контрольные вопросы
1. Фотографичен ли экранный образ?
2. В чем состоит парадоксальность визуального языка?
3. Раскройте содержание понятий «символ» и «икон».
4. Кем были предложены эти термины?
5. Как происходит считывание информации с экрана?
6. Как развивалось медиаобразование в нашей стране при своем за-
рождении?
7. Какова была роль киноклубного движения?
8. Как развивается медиаобразование в современной России?
9. Расскажите об особенностях функционирования «программ экран-
ных искусств» в образовательных учреждениях США.
10. Каковы задачи медиаобразования?
11. Как меняются функции человека, потребителя информации и
пользователя медиа, в связи с нарастанием объемов информации и транс-
формацией медиасреды?
12. Какие три кинопрофессии осваивает сегодня рядовой зритель?
13. Какими качествами должен обладать кинокритик?
14. Перечислите особенности текстов «обыденных» критиков?
15. Что заставляет сегодня профессиональных критиков мобилизо-
вать все свои творческие силы?
65 См. приложение 3: темы практических занятий к разделу «Кинофести-
валь как ресурсная площадка для воспитания аудиовизуального мышления»
в рамках спецпрактикумов и мастер-классов для 3 и 4 курсов.
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1.3. Кинофестиваль как возможность реализации
 профессионального
медиаобразовательного проекта
Добывание новых смыслов – важная задача всех фестивалей,
где встречаются авторы, зрители и критики, чтобы многое узнать
друг о друге и понять, что же со всеми нами происходит. Таков
и Открытый фестиваль документального кино «Россия». Погово-
рим теперь непосредственно о его задачах и сверхзадачах.
Поколения следуют за поколениями, а традиция сохраняется.
Через студенческий пресс-центр фестиваля «Россия» прошли мно-
гие ставшие сейчас опытными журналистами и документалиста-
ми люди. Но в 1991 году пресс-релизов еще не было. В формате А4
тиражом 800 экземпляров был выпущен специальный 12-полосный
номер учебной газеты факультета журналистики УрГУ «Голоса»,
подготовленный группой студентов под руководством автора этих
строк. Начинающие журналисты, еще не зная конечно же решения
жюри, писали о лучших фильмах конкурсной программы. В по-
следующие годы на екатеринбургском кинофоруме стали выхо-
дить пресс-релизы с публикациями наших студентов: это рецензии
на фильмы, интервью со знаменитостями, разнообразная информа-
ция о событиях фестиваля – «круглых столах», внеконкурсных по-
казах, заседаниях пресс-клуба, собранные студентами мнения зри-
телей. «Студенческий актив» участвует также в сборе зрительских
анкет, в подсчете голосов и вручении приза зрительских симпатий.
Так или иначе, фестиваль становился ресурсной медиаобразо-
вательной площадкой для многих поколений будущих журналис-
тов и документалистов, не только давая им конкретные профес-
сиональные навыки, но и прививая общую культуру, в том числе
и культуру визуального восприятия. Обычно журналистику рассмат-
ривают как общественную деятельность «по сбору, обработке и пе-
риодическому распространению актуальной социальной информа-
ции»; как систему предприятий и средств сбора и доставки инфор-
мации; как продукцию журналистской деятельности; наконец, как
«отрасль научного знания и образования» – читаем у С. Г. Корконо-
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сенко66. То есть «журналистика, – по определению другого исследо-
вателя Е. В. Ахмадулина, – это сложная многокомпонентная и мно-
гофункциональная система, органически входящая в социальную
систему общества в целом»67. И важнейшим, оказывающим наиболь-
шее влияние на формирование самого типа системы журналисти-
ки фактором является уровень образования и культуры этого обще-
ства. Будучи одним из институтов культуры, журналистика участву-
ет в распространении в социуме культурных ценностей, воспитывает
людей на образцах мировой культуры, способствует всесторонне-
му гуманистическому и творческому развитию человека.
И здесь функции журналистики и культуры явно смыкаются.
Как утверждает М. Воскресенская, «в центре внимания журналис-
та, исследующего культурную жизнь общества, находятся… моде-
ли сознания и поведения людей в контексте современной эпохи,
человек в определенном социальном пространстве и времени с при-
сущей ему и его среде спецификой мировосприятия и способов
социализации»68.
О том, что культура – это не только творения искусства и лите-
ратуры или манеры воспитанного человека, но и «система ценнос-
тей, убеждений, которые для человека, ей принадлежащего, обяза-
тельны; это этический код, ментальность, нравы», – рассуждает
и кинорежиссер А. Кончаловский69. Причем совокупность пере-
численных явлений складывается под влиянием не одного, а мно-
гих факторов, включая географию, климат, историю, пространство.
Но точно так же и журналистика с помощью информации «ориен-
тирует, просвещает, регулирует сферу сознания, психологии и по-
ведения»70.
66 Корконосенко С. Г. Основы журналистики. М., 2001. С. 3.
67 Ахмадулин Е. В. Основы теории журналистики. Ростов н/Д., 2009. С. 11.
68 Воскресенская М. А. Антропологические основания журналистского ана-
лиза культуры // Средства массовой информации в современном мире : Петер-
бургские чтения : материалы 52-й междунар. науч.-практ. конф., 17–19 апреля
2013 г. СПб., 2013. С. 118.
69 Кончаловский А. С. Помоги себе сам. Русская ментальность и как с ней
бороться // Искусство кино. 2010. № 10. С. 6.
70 Свитич Л. Г. Профессия: журналист. М., 2003. С. 56.
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«Любой фестиваль, – пишет наша выпускница и активная участ-
ница пресс-центра фестиваля “Россия” Мария Котова (Постных), –
это возможность расширить кругозор, сферу интересов и открыть
в себе новые таланты… Фестиваль “Россия” – нужное и важное
событие для города, позиционирующего себя культурным и совре-
менным. Нужное и важное для студентов журфака, стремящихся по-
лучить качественное образование (для этого, согласитесь, мало обыч-
ных университетских занятий). Нужное и важное для людей, кото-
рым просто интересна жизнь в самых разных ее проявлениях»71.
Если вновь обратиться к телевидению, то его называют комму-
никативной подсистемой культуры, важнейшей сферой производ-
ства и трансляции смыслов. Прямое отношение к культуре (уже
в более прикладном значении) имели первые передачи регулярно-
го вещания из разных городов страны. Люди, пришедшие работать
на телевидение в тридцатые годы прошлого века, видели в нем не
только аттракцион, средство развлечения или агитатора, но и «куль-
тпросветчика». Тележурналист и многолетний редактор Э. Г. Гро-
мова вспоминала, что, к примеру, ленинградское телевидение, воз-
никшее почти одновременно с московским, «с самого начала было
задумано… “культурным каналом”»72.
Большое значение для обоснования культурологического под-
хода к осмыслению сущности и общественной роли телевидения
имеют, в частности, труды Ю. М. Лотмана, Р. Барта, В. И. Михалко-
вича. Из специфики телевидения как коммуникативной подсисте-
мы культуры вытекают, по словам Б. М. Сапунова, и особенности но-
вой области знания – «культурологии телевидения», которая, в част-
ности, касается выяснения соотношения технической и творческой
сторон телевидения как отраслей «единой телевизионной куль-
туры»73. Телевидение не только вырастает из недр техники, но и
тесным образом связано с народной, фольклорной, мифологической
культурами человечества, которые, как известно, стояли у истоков
современной гуманитарной культуры.
71 Из анкеты выпускников (июль 2014 г.).
72 Громова Э. Г. Явление журналистики и феномен мировой культуры // Го-
ворит и показывает кафедра радио и телевидения. Вып. 2. СПб., 2004. С. 182.
73 Сапунов Б.М. Культурология телевидения. М., 1999. С. 33.
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Соответственно и журналистику изучают как феномен культу-
ры в целом. Вместе с тем существует более узкое понятие – про-
фессиональная культура журналиста, проблема формирования и
развития которой «напрямую связана с качеством и характером по-
лученного человеком образования. Обусловлено это тем, что, в от-
личие от способностей, которые могут быть даны от природы, куль-
турный багаж личности всегда является результатом некоего про-
цесса, направленного на “окультуривание” исходного человеческого
“материала”»74. Какие подструктуры личности могут быть усовер-
шенствованы? Как пишет И. А. Фатеева, наиболее мобильными
оказываются ценностные ориентации, установки, взгляды, спосо-
бы умственных действий, нравственные и эстетические качества,
то есть то, о чем мы уже говорили выше. И здесь следует согласиться
с цитируемым автором: при двухступенчатой системе вузовского
образования «фактором подготовки культурной журналистской
элиты»75 могли бы стать именно магистерские журналистские про-
граммы. Как раз магистрам и преподается у нас на факультете дис-
циплина «Журналистика как феномен культуры». Задаче же спе-
циализации журналистов, тяготеющих к экранной документалис-
тике, наряду с теми формами, которые рассматриваются в данном
учебном пособии, может служить и магистратура по докумен-
тальному кино.
В то же время фестиваль документального кино «Россия» пре-
доставляет прекрасную возможность для практического профессио-
нального медиаобразования, а именно образования будущих жур-
налистов в различных формах практической подготовки по разным
направлениям творческой деятельности. Профессиональное медиа-
образование как таковое может быть и формальным (получаемым
в университете), и внеформальным (получаемым непосредственно
в СМИ, пример – Школа телевизионной журналистики Останки-
но), и неформальным (существующим в виде самообразования).
74 Фатеева И.А. Диверсификация образовательных программ как фактор
повышения профессиональной культуры журналистов // Современная журнали-
стика: дискурс профессиональной культуры. Екатеринбург, 2005. С. 213.
75 Там же. С. 217.
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Образование, получаемое в университетах, бывает первичным (пос-
ле школы) и последующим (после получения диплома); основным
и дополнительным. Журналисты могут быть подготовлены для ра-
боты в любых СМИ и только в отдельных (на радио, телевидении,
в печати).
В настоящее время журналистское образование преодолело
свой преимущественно филологический характер и стало более
широким. Исчез одноуровневый характер, появились бакалавриат
и магистратура. Хотя по-прежнему нет среднего специального жур-
налистского образования. И, по мнению И. А. Фатеевой, «подготов-
ка журналистов… не обладает достаточно высокой степенью про-
фессионализации, то есть адекватности целям подготовки дей-
ствующих работников для определенной области труда»76. Главное
же условие, «которому должно удовлетворять профессиональное
образование – связь с конкретной отраслью производства или духов-
ной жизни. В нашем случае – с журналистикой, со средствами мас-
совой информации и другими предприятиями информационно-ком-
муникационной сферы. Предназначение профессионального обра-
зования – обучить и воспитать профессионала, то есть не просто
человека, знакомого с целями, предметами, средствами труда, с сис-
темой норм, прав и служебных обязанностей в той или иной облас-
ти, а специалиста, способного добиваться в ней адекватного по ка-
честву результата»77. Главные проблемы современного вузовского
журналистского образования – это «усиление экстенсивных тен-
денций, многодисциплинарность и оторванность от практических
запросов»78. Об этом пишут сегодня многие.
И. А. Фатеева опирается на теорию знаково-контекстного обу-
чения, предложенную А. А. Вербицким. Идея этой теории очень
проста: «с помощью системы форм и методов обучения должен
задаваться “контекст” будущей профессиональной деятельности,
76 Фатеева И. А. Медиаобразование: теоретические основы и практика реа-
лизации. Челябинск, 2007. С. 85.
77 Там же. С. 87.
78 Там же. С. 99–100.
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причем не только предметный, но и социальный»79. Согласно этой
теории, в рамках учебно-воспитательного процесса должны суще-
ствовать рядом три базовые формы деятельности студентов и соот-
ветствующие им обучающие модели: учебная деятельность акаде-
мического типа с семиотической моделью, индивидуальным при-
своением информации и единицей работы – речевое действие
(слушание, чтение, говорение, письмо); квазипрофессиональная
деятельность с деловыми играми, имитационной обучающей мо-
делью, субъективным проживанием в формах профессионального
поведения, формированием смыслообразующих контекстов и еди-
ницей работы – предметное действие, имеющее практически по-
лезный эффект; наконец, учебно-профессиональная деятельность
в виде производственной практики с социальной обучающей мо-
делью, коллективными формами работы, формированием социаль-
ной компетентности и единицей активности – поступки. Данные
три формы соотносятся с вузовскими видами учебной работы: тео-
ретическое обучение, учебно-производственная практика и прак-
тика собственно производственная. Однако, как справедливо резю-
мирует И. А. Фатеева, проблема состоит в том, «в каком соотноше-
нии представлены данные модели в конкретной образовательной
программе, обеспечен ли приоритет “квазипрофессиональной”
и “учебно-профессиональной” деятельности, что, безусловно, долж-
но характеризовать практико-ориентированный модуль журналист-
ского образования»80.
Как же решить обозначенную проблему? И. А. Фатеева назы-
вает три основных фактора успешности современного медиаобра-
зования: применение проектной технологии; кадровый потенци-
ал и наличие медиаобразовательной среды как условие и фактор
реализации непрерывного медиаобразования. В нашем случае та-
кой благодатной средой как раз и выступает Открытый фестиваль
документального кино «Россия».
79 Вербицкий А. А. Активное обучение в высшей школе: контекстный под-
ход. М., 1991. С. 32.
80 Фатеева И. А. Медиаобразование: теоретические основы и практика реа-
лизации. С. 93.
44
Фестиваль, безусловно, – явление многосложное, «перекресток раз-
личных – порой разнонаправленных – интересов», «своеобразная
форма самосохранения и самосознания кино», не менее важная
и продуктивная для него, чем критика и история (письменные фор-
мы), – замечает исследователь медиакультуры, профессор УрФУ
Н. Б. Кириллова. – Думается, фестивали тоже пишут «свою» исто-
рию – кино и общества, не только производя «селекцию фильмов»,
но и давая оценку самой действительности. Проблема – лишь в том,
насколько этот отбор и эти оценки обусловлены не только конкрет-
ной социально-культурной ситуацией, но и насколько они в перспек-
тиве «впишутся» в «объективную» историю эпохи и кинематографа.
Но это уже вопрос времени81.
Возможности применения проектной технологии на фестива-
ле в ходе профессионального медиаобразования наших студентов
достаточно велики. А формы работы разнообразны: сбор зритель-
ских и экспертных мнений, участие в работе фестивальных пресс-
клубов и «круглых столов», а значит, общение как со зрителями,
так и со специалистами в области кино; учреждение собственного
приза как попытка самостоятельного выступления в качестве фес-
тивальных экспертов; знакомство с процессом создания докумен-
тальных фильмов в ходе фестивальных мастер-классов; наконец,
подготовка видеодайджестов и выпуск пресс-релизов с материалами
в жанрах рецензий, интервью, опросов, отчетов82. Невероятно инте-
ресно читать сегодня наши пресс-релизы. Многие прошлые оценки
вписались в историю эпохи и кинематографа. А главное, вписались
в эпоху наши ребята, ставшие хорошо пишущими и снимающими
журналистами и документалистами. Недаром уральский кинофорум
всегда считался «“творческой лабораторией” молодых кинемато-
графистов, где постигаются законы экранной публицистики, ее жан-
ровая структура, стилистические возможности»83.
81 Кириллова Н. Б. Кино Урала: от прошлого к будущему. Екатеринбург, 2013.
С. 358.
82 См. приложение 4: темы практических занятий в разделе «Кинофестиваль
как возможность реализации профессионального медиаобразовательного проек-
та» в рамках спецпрактикумов и мастер-классов для 3 и 4 курсов.
83 Кириллова Н. Б. Кино Урала. С. 361.
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Медиаобразовательный проект – частная форма реализации
проектной технологии, берущей начало в методе проектов – стерж-
невом элементе «прагматической педагогики» Д. Дьюи, распростра-
нившейся в начале ХХ века, в том числе и в России. Проектная тех-
нология относится к группе активных методов обучения. По-анг-
лийски она называется media studies. В ходе осуществления медиа-
проекта студенты приобретают навыки активных коммуникаторов.
Главным становится не пассивное потребление информации, а са-
мостоятельное творчество, целенаправленная деятельность инди-
видуума, «обучение посредством делания» – learning by doing. Эта
технология особенно хороша в ходе творческой специализации.
Как пишет И. А. Фатеева,
Поскольку всякий учащийся, выполняющий собственный проект как
участвующий в реализации группового проекта, неизбежно прояв-
ляет собственную активность, а его развитие через обогащение жиз-
ненного и профессионального опыта, через реализацию его потреб-
ности в самоорганизации, самоопределении и саморазвитии явля-
ется целью реализации проектов как формы организации учебного
процесса, проектная технология по праву может быть отнесена к лич-
ностно ориентированным педагогическим технологиям. <...> Исполь-
зование проектной технологии позволяет успешно достигать основ-
ной цели профессионального обучения – формирование целостной
структуры будущей профессиональной деятельности специалиста,
что возможно только на основе предметного и социального ее моде-
лирования в учебной обстановке и активного включения обучаемо-
го в квазипрофессиональную деятельность84.
Проектная технология обеспечивает высокий уровень заинте-
ресованности участников проекта в результатах «коллективно-рас-
пределенной» деятельности, каковой является деятельность по со-
зданию коллективного продукта – газеты, телепередачи, пресс-ре-
лиза, как и в нашем случае.
Многие студенты, пройдя через «Россию», научились смотреть
и понимать документальное кино. Для большинства это ежегодное
84 Фатеева И. А. Медиаобразование: теоретические основы и практика реа-
лизации. С. 122, 128.
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кинособытие было всего лишь средством эстетического воспита-
ния и приобщения к яркому, современному искусству, просто мес-
том прохождения студенческой медиаобразовательной практики.
Но для кого-то фестиваль «Россия» оказался серьезной стартовой
площадкой для превращения из простого зрителя в рецензента,
критика, арт-журналиста, сценариста и режиссера, автора собствен-
ных документальных фильмов. Некоторые наши ребята, серьезно
увлекшиеся документалистикой, стали в дальнейшем не только про-
фессиональными кинематографистами, но и призерами многих –
включая екатеринбургский – фестивалей. Это Светлана Быченко,
Евгений Григорьев, Андрей Титов, Анастасия Тарасова, Юлия Ки-
селева, Никита Сутырин, Дмитрий Пищулин, Дмитрий Охотников,
Наталья Исакова, Надежда Попова, Елена Немченко и другие.
В свете сказанного медиаобразовательную практику студентов
на фестивале можно разделить на два основных потока, направлен-
ных на обеспечение медиабезопасности человека в современном
мире, залогом чего служат: знание теории и истории медиа и медиа-
языка, развитие визуального восприятия и художественного вкуса,
критического мышления и способности самовыражения с помощью
медиа. С одной стороны, речь идет о традиционном массовом ме-
диаобразовании, связанном с приобщением молодежи к докумен-
тальному кино, а также с деятельностью по ее эстетическому вос-
питанию, по формированию культуры взаимоотношений с медиа,
по обучению восприятию и анализу медиатекстов, по организации
как широких, так и отдельных, целенаправленных просмотров и по-
следующих обсуждений конкурсной и внеконкурсной программ фес-
тиваля. С другой стороны, мы можем говорить о немассовом медиа-
образовании, в свою очередь тоже делящемся на два русла в сто-
рону специализации студентов, в частности в тех двух профессио-
нальных сферах, о которых было сказано выше. Описываемый
нами кинофорум позволяет ребятам определиться в профессиональ-
ном плане как в качестве арт-журналистов, так, возможно, и в каче-
стве будущих документалистов, поскольку в фестивальных залах
проводятся не только «круглые столы», но и мастер-классы, а в пресс-
клубе о своих фильмах непременно рассказывают авторы.
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Подчеркнем при этом, что фестивальные пресс-релизы сущест-
вуют в рамках не массовой коммуникации, как традиционные СМИ,
а личностно-групповой и межгрупповой медиакоммуникации.
О насущной необходимости различения этих понятий для модерни-
зации теоретической базы медиаобразования убедительно пишет
исследователь А. В. Шариков. Обосновывая необходимость смены
концепции массовой коммуникации на концепцию медиакомму-
никации, рассматривающую как массовые, так и немассовые фор-
мы технически опосредованной коммуникации, автор доказывает,
что «любая массовая коммуникация суть медиакоммуникация, но
не всякая медиакоммуникация является массовой – есть довольно
обширный круг немассовых видов медиакоммуникации»85.
Как мы убедились, медиакоммуникация, осуществляемая непо-
средственно на фестивальных площадках, с одной стороны, и по-
средством фестивальных пресс-релизов (газет, видеодайджестов)
как разновидностей корпоративной прессы, с другой, являясь немас-
совой по самой своей сути, позволяет использовать кинофестиваль
как ресурсную площадку для эффективного профессионального ме-
диаобразования.
Таким образом, на фестивале происходит переход от профес-
сионального журналистского образования к профессиональной
подготовке. Необходимость разведения этих двух понятий и важ-
ность второго (а именно подготовки) отстаивает И. А. Фатеева:
«Федеральный закон “Об образовании” называет целью профес-
сиональной подготовки ускоренное приобретение обучающимся
навыков, необходимых для выполнения определенной работы,
группы работ; при этом оговаривается, что она не сопровождается
повышением образовательного уровня обучающихся»86. А ведь
85 Шариков А. В. О необходимости реконцептуализации медиаобразования //
Современное состояние медиаобразования в России в контексте мировых тен-
денций : материалы междунар. науч. конф. М., 2012. С. 238. Доступно также:
URL: http://www. Ifap.ru/events/1204b.pdf (дата обращения: 25.01.2013).
86 Фатеева И. А. Проблема отсутствия в России форм профессиональной
подготовки журналистов // Журналистика в 2007 году : СМИ в условиях глобаль-
ной трансформации социальной среды : материалы Всерос. науч.-практ. конф.
М., 2008. С. 449.
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профессиональное журналистское образование начиналось именно
с профессиональной подготовки. И первой ее формой было «учени-
чество в редакциях». Сегодня в России не существует журналист-
ских школ и техникумов. Но подобный опыт имеется за рубежом,
в частности волонтариат в Германии и других странах: не прошед-
шим обязательную длительную стажировку в редакциях попросту
не выдается документ о профессиональном образовании.
Работа на фестивале кратковременна, зато интенсивна. Увлечен-
ные ею студенты выступают волонтерами и участниками проектов
по созданию фестивальных газет и на других подобных форумах.
В Екатеринбурге это театральные фестивали и конкурсы «Реаль-
ный театр» и «Браво!», а также фестиваль «Кинопроба» – между-
народный фестиваль-практикум киношкол. Кроме того, работа
на «России» поддерживается анализом студенческих текстов на за-
нятиях в рамках дисциплин «Основы журналистской деятельнос-
ти», «Искусство и СМИ», «Документальное кино», «Журналистика
как феномен культуры», спецпрактикумов и мастер-классов.
Хорошей традицией стало также приглашение на журфак
для проведения мастер-классов профессоров ВГИКа и профессио-
нальных режиссеров – наших выпускников. В 2012 году со студен-
тами встречались Юлия Киселева и Андрей Титов, не только уча-
ствовавшие в конкурсе «России», но и получавшие там награды,
в 2013 году – профессора ВГИКа Галина Семеновна Прожико и
Алевтина Петровна Николаева-Чинарова. А весной 2014 года в рам-
ках спецпрактикумов 3-го и 4-го курсов при участии студентов-
второкурсников в течение всего семестра регулярно проводились
встречи с кинематографистами – в частности, с президентом Рос-
сийского фестиваля антропологических фильмов, доктором исто-
рических наук и кинорежиссером, профессором УрФУ и академи-
ком РАН А. В. Головнёвым; его ученицей, режиссером Светланой
Белоруссовой; режиссером А. А. Наговицыным; инициатором фес-
тиваля «Кинопроба», лауреатом государственной премии РФ, про-
фессором УралГАХА, режиссером О. Л. Черкасовой. Эти встречи
и кинопоказы сопровождались написанием рецензий, ведением арт-
дневников, регулярным посещением Дома кино, где проходили
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просмотры фильмов и встречи с кинематографистами в рамках
проекта «Спецпоказ». Такая практическая деятельность становит-
ся для кого-то из студентов лишь формой массового медиаобразо-
вания, а для кого-то – серьезным знакомством с теми или иными
медиапрофессиями и подготовкой к будущей самостоятельной
работе.
Другим реальным результатом нашего медиаобразовательно-
го проекта, осуществляемого на фестивале «Россия», является соз-
дание студентами собственных документальных фильмов в рам-
ках работы над выпускными квалификационными сочинениями
на кафедре телевидения, радиовещания и технических средств жур-
налистики и, как уже было сказано, профессиональный переход
некоторых выпускников в документальный кинематограф.
Таким образом, у нас сложилось несколько направлений спе-
циализации студентов в экранной документалистике и в профес-
сиях, примыкающих к ней. Об этом – во второй главе.
Контрольные вопросы
1. Какую роль для многих поколений будущих журналистов играет
фестиваль документального кино «Россия»?
2. Расскажите о связях журналистики и телевидения с культурой?
3. Что входит в понятие «профессиональная культура журналиста»?
4. Охарактеризуйте понятие «профессиональное медиаобразование».
5. Каково предназначение высшего профессионального образования?
6. Назовите главные проблемы современного вузовского журналист-
ского образования.
7. В чем суть теории знаково-контекстного обучения, предложенной
А. А. Вербицким?
8. Какие параметры характеризуют практико-ориентированный
модуль журналистского образования?
9. Каковы три основных фактора успешности современного медиа-
образования?
10. Как медиаобразовательный проект связан с «прагматической пе-
дагогикой»?
11. Охарактеризуйте проектную технологию как таковую.
12. На какие два основных потока можно разделить медиаобразо-
вательную практику студентов на фестивале?
13. Как соотносятся между собой понятия «массовая коммуника-
ция» и «медиакоммуникация»?
14. Сопоставьте понятия «профессиональное образование» и «про-
фессиональная подготовка» будущих журналистов.
15. Каковы отдаленные результаты участия студентов в ежегодном








Сценарист в документальном кино (cineast, film writer, scenario
writer, scenarist, scripter, script-writer) – человек, который пишет
произведение экранной драматургии, предназначенное для во-
площения на экране и представляющее собой словесный прообраз
будущего экранного произведения. Сценарий – литературно изло-
женная модель реальных ситуаций, которые могут произойти
в момент съемок. Он содержит подробное описание предполагае-
мых мест и времени действия, проявлений характеров участни-
ков съемки, событий, фактов, требующих авторского раскрытия,
осмысления, толкования. В сценарии изначально заявляются
идея, жанр, стилистика, интонация, художественные приемы буду-
щего фильма.
В данном разделе на вопросы отвечают выпускники журфа-
ка УрГУ (УрФУ): журналист, режиссер, медиапедагог Андрей
Парыгин и журналистка, сценаристка, писательница Марина
Порошина – эксперты в области сценарного дела.
1 В этой главе, задавая вопросы экспертам, автор характеризует ключевые
медиапрофессии, связанные с созданием, продюсированием, продвижением, вос-
приятием, интерпретацией и анализом документального кино.
2 При составлении справок к разделам второй главы использованы разнооб-
разные справочники, словари, энциклопедии, издания по журналистике, телеви-
дению и документальному кино.
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Слово Андрею Парыгину (А. П.).
Без чего нельзя снять фильм?
А. П.: Я абсолютно убежден, что кино нельзя снять без идеи.
Фильма просто не будет. Можно найти деньги, профессиональную
съемочную группу и т. д., но в итоге не обязательно получится что-
либо интересное. Нет идеи – нет кино! Это еще одна из причин,
почему вместо интересных, а главное, новых программ, фильмов
и т. п. мы под видом качественного документального продукта вы-
нуждены смотреть фильмы новой «желтой» документалистики.
Если вы видели пять таких фильмов на любом из каналов россий-
ского телевидения, значит, вы видели их все. В таких поделках нет
идеи, а значит, нет и документального кино. Но сегодня у этих
фильмов, к сожалению, зрителей больше, чем у Косаковского или
Сокурова.
Что такое сценарная заявка?
А. П.: Она, как правило, предшествует сценарию. Разницу меж-
ду сценарием и заявкой я вижу в том, что в последней не раскры-
вается кинематографический прием, режиссерское ноу-хау. Заявка,
а точнее, литературная заявка – очень важный, необходимый, в том
числе юридический документ. Он защищает авторское право. Так
что подход к его написанию должен быть очень вдумчивым. Имен-
но с него начинается производственный процесс фильма. «Чаще
всего заявку пишет сценарист, но режиссер должен уметь читать
заявку и распознавать, где пустые слова, а где многообещающий за-
мысел»3. Некоторые режиссеры и сценаристы считают, что на ста-
дии заявки еще не могут быть обозначены форма и жанр будущего
произведения. Иногда это делается сознательно, а иногда прием
просто не придуман.
С чего начинается сценарий?
А. П.: Чтобы приступить к написанию сценария, необходимо
четкое понимание замысла, потому что в будущем это поможет оп-
тимизировать весь съемочный процесс, в том числе и финансовые
3 Беляев И. Спектакль документов. Откровения телевидения. М., 2005. С. 163.
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затраты. Я процитирую режиссера Евгения Григорьева – сначала
моего ученика, потом коллеги, ныне президента Гильдии кино и те-
левидения РФ: «Наличие замысла позволяет быть готовым к лю-
бой ситуации, к любым изменениям, в том числе и бюджета… по-
зволяет принимать решение, включать тебе сейчас камеру или не
включать, тратить пленку или нет, так как герой сейчас не про-
явится. То есть замысел, который ты носишь в себе, ты должен
обязательно сформулировать на бумаге, обозначить, что для тебя
важно, собственно, про что ты снимаешь кино. <…> Замысел обе-
регает тебя от того, чтобы не делать лишнюю работу, не тратить
время ни свое, ни чужих людей, которые с тобой работают, тратят
свою жизнь на воплощение твоих намерений. Замысел быстро ори-
ентирует на месте, он позволяет думать над изобразительным,
пластическим решением, выбирать камеру, выбирать формат»4.
Чем сценарий в неигровом кино отличается от сценария
в игровом кино?
А. П.: «Если мы хотим, чтобы сценарий был ближе к фильму,
мы пишем его так, как он будет снят, то есть записываем словами
то, что хотели бы видеть на экране… Он должен изначально заду-
мываться как будущий фильм», – говорил о сценарии на своих лек-
циях во ВГИКе Андрей Тарковский5. Сценарий же в неигровом
кино часто лишь обозначает фактуру, направление мысли режис-
сера и может формулировать не идею фильма, а, например, только
конфликт. Идея фильма и замысел – единственное, что ясно и ге-
рою, и авторам. Они совершенно четко сформулированы в заявке,
сценарии и режиссерской экспликации к фильму. Если мы, пред-
положим, снимаем фильм-завещание, то нам важны мысли, идеи,
жизненный опыт героя.
4 Григорьев Е. «Замысел как механизм режиссуры документального кино».
2-я открытая научно-практическая конференция «Россия на документальном
экране», 2008, декабрь. URL: http://ekovideofilm.ru/doccenter/doccenter_2k.html
(дата обращения: 07.05.2014).




От чего зависит форма сценария документального фильма?
А. П.: От жанра. Например, кино хроникальное или историчес-
кое может начинаться с очень четко прописанного сценария, ведь
в таких фильмах важна последовательность и точность в отобра-
жении событий. Подобные сценарии, как правило, поддерживает
включенный в них закадровый текст. Сценарий в документаль-
ном кино – очень подвижный документ, который может содержать,
а может и не содержать функциональный ряд, безусловный для сце-
нария игрового. Я бы вообще главной чертой сценария неигрового
фильма назвал вариативность. Хороший сценарий – тот, в котором
любой вариант развития событий на площадке «устраивает» замы-
сел. Герц Франк, например, сравнивает сценарий с картой Птоле-
мея: «Документалист всегда имеет дело с океаном фактов. Сцена-
рий — это попытка проложить курс в этом океане, нащупать дра-
матургию фактов. Это авторская позиция, идеология; это компас,
который ориентирует нас, когда мы начинаем “плавание”; это маг-
нит, вокруг которого естественно собираются только нужные факты
при отборе отснятого материала. А потом, когда в готовом фильме
все сплавляется воедино, сценария не чувствуешь, как не чувству-
ют здоровое сердце. Но мне кажется, что даже идеальный сцена-
рий, в котором сформулированы авторская мысль, тема, обозначе-
ны эпизоды и предугадана драматургия, – даже такой сценарий
напоминает не более чем карту Птолемея, а авторы (режиссер, сце-
нарист, оператор), пусть даже они ее сами составили, – капитана
корабля со своей командой, которые отправляются в плавание
по такой карте. Карта Птолемея была составлена, как известно, две
тысячи лет назад. В ней были угаданы очертания материков, про-
ливы, моря, перешейки, но земля выглядела плоской, Африка сли-
валась с Антарктидой, Япония – с Азиатским материком, а Новый
Свет вовсе не был обозначен. По такой карте можно было начи-
нать плавание, прокладывать курс, многие предвидения оказались
верными, но...»6 И это «но» часто играет решающую роль, потому
что при реализации документального сценария жизнь вносит свои,
иногда необратимые, коррективы.
6 Франк Г. Карта Птолемея. Записки кинодокументалиста. М., 1975. С. 197–198.
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Например…
А. П.: …так произошло с фильмом «Кузнецы своего счастья»
Евгения Григорьева. Вот как вспоминает об этом сам режиссер:
«Сценарий фильма выиграл тендер, объявленный триединым
союзом: “Первый канал” – Гильдия неигрового кино России –
Министерство культуры РФ. Бюджет очень приличный, эфир га-
рантирован, авторскую версию делать не запрещают, про возраст
никто не “талдычит”, а еще спрашивают: с каким продюсером ты
хотел бы работать? Короче, что-то нереальное для обычного тече-
ния неигрового кинопроцесса в нашей стране, насколько мне по-
зволяет судить собственная небольшая практика. Было бы здоро-
во, если бы это когда-нибудь повторилось. А тогда счастье случи-
лось перед Новым годом, что могло заметно украсить праздник.
Под елкой лежали не просто сценарий и фотографии объектов, цен-
ность которых понимаешь только ты и несколько единомышлен-
ников. Теперь этот комплект был олицетворением нескольких де-
циметров денег, которые можно потратить в удовольствие всем.
Махотин (главный герой фильма) тоже радовался… Умер Виктор
(Махотин) совсем перед Новым годом. Сразу после – обвалился
дом. Паника случилась, но ненадолго. Начались съемки. Сценарий
никто особенно не переделывал, просто что-то ушло, что-то при-
шло. Главное – Махотин остался…»7 И Евгений снял фильм, дру-
гой фильм. Но что важно, первоначальная идея, заложенная в сце-
нарии, не изменилась, просто она была воплощена по-другому.
И в этом огромная заслуга сценариста Сергея Соловьева и самого
Евгения. Один написал хороший вариативный сценарий, другой –
смог воплотить заложенную там идею в жизнь.
Каково место сценариста в кино?
А. П.: Сценарист и режиссер бывают представлены в одном
лице. Многие считают, что от такой связки «два в одном» фильм
только выигрывает. Но так бывает не всегда. Если взять «Кузнецов
своего счастья», то для того, чтобы появился этот сценарий в пол-
торы страницы, Сергею Соловьеву понадобилось огромное коли-
7 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
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чество времени. Целая жизнь с Махотиным. Евгений Григорьев
вспоминает: «Сценарий этот, как мне теперь кажется, появился
настолько же внезапно, насколько и неотвратимо. Художник Ма-
хотин был одним из самых близких людей автора сценария Сер-
гея Соловьева, который как драматург поднялся над схваткой еще
до того, как схватка случилась. О любви Соловьева к русскому языку
и умении им пользоваться и не говорю. Самые ехидные и справед-
ливые рецензии на мое творчество писал всегда Соловьев»8. Мне
кажется, что «подняться над схваткой» очень важно, когда дела-
ешь кино (да и сюжет в новостях). К сожалению, не каждый ре-
жиссер или журналист способен на это. Поэтому бывает просто
необходимо, чтобы был человек (сценарист), который тоже жи-
вет этим фильмом как один из его создателей, но может посмот-
реть на него с точки зрения своего первоначального замысла. Так
было и со сценаристом фильма «Кузнецы своего счастья» Сергеем
Соловьевым. До стадии чернового монтажа Соловьев просто смот-
рел и думал. Большинство интересных сценариев сродни мозаике.
Они состоят из множества «кусочков жизни», и задача режиссера –
сложить из них фильм.
Среди некоторых документалистов бытует мнение, что сце-
нарий вообще не нужен.
А. П.: Да, к примеру, известный режиссер Сергей Дворцевой,
автор фильмов «Счастье», «Хлебный день», «Трасса», в одном
из телевизионных интервью заявил: «Я никогда не пишу сцена-
рий. Когда прихожу на место и вижу живых людей, то все меняет-
ся. Можно иметь базисную идею и в процессе съемки стараться ее
развивать». Но дело в том, что Дворцевой свои фильмы создает ме-
тодом наблюдения, поэтому невозможно предусмотреть, что про-
изойдет в следующий миг, а значит, невозможно прописать в сце-
нарии. Многое в документальном кино рождается в момент съем-
ки, что зачастую может полностью изменить первоначальную идею.
В качестве примеров достаточно привести фильмы Павла Когана
«Взгляните на лицо» и Виктора Косаковского «Тише!». В случае
такого подхода к съемке документального фильма сценарий может
8 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
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быть не только на бумаге, но и в голове. «Идея всегда в голове. Ты
должен всегда снимать с какой-то точки зрения. Или с разных то-
чек зрения. Ты не можешь тупо фиксировать, потому что оператор
должен выбирать крупность, ты должен выбирать места съемок,
ты должен выбирать себе героев, должен понимать, зачем ты это
делаешь. Мы не пишем идею и не выдергиваем из действитель-
ности куски, которые ее подтверждают. Это немного такой спеку-
лятивный путь. Мы живем в режиме удивления на съемках. Мы
всегда хотим что-то узнать» – это слова Евгения Григорьева9.
А есть другие точки зрения?
А. П.: Да, безусловно. Режиссер Герц Франк, исследуя роль сце-
нария в документальном кино, собрал высказывания многих отече-
ственных и зарубежных кинематографистов. Вот некоторые из них:
Пол Рота (Англия): «Подлинное творчество заключается в ра-
боте мысли, подсказывающей отбор натурного материала, и преж-
де всего в соответствии с идейным замыслом, ради которого ху-
дожник заставляет свой материал жить на экране».
Ежи Боссак (Польша): «Сценарий документального фильма –
это первый этап реализации замысла, попытка творческой интер-
претации действительности».
Лайонел Рагозин (США, о фильме «На Бауэри»): «Мы начали
без сценария, без написанного диалога, без чего-либо, зафиксиро-
ванного на бумаге. В процессе работы мы, конечно, установили
необходимый порядок, чтобы избежать хаоса. Наконец, мы разра-
ботали подробный план и даже набросали сценарий. Но, именно
благодаря тому, что мы начали работать с чувством полной свобо-
ды, мы легко нашли форму для своего фильма».
Виктор Лисакович (СССР): «Сценарий служит как бы отправ-
ной точкой. С ним я спорю, его я преодолеваю, и в этой борьбе
рождается картина».
 Константин Славин (СССР): «Я смею утверждать, что сцена-
рий документального фильма меньше всего имеет отношения
к самостоятельному литературному произведению типа очерка,
9 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
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документальной новеллы, киномемуаров. По существу, это лите-
ратурный план или, если хотите, идейно-художественный проект
кинопроизведения на материале действительности».
Дзига Вертов (СССР): «...Я был сторонником почти “железно-
го” сценария для игрового фильма. И в то же время был против-
ником “сценария” для неигрового, то есть неинсценированного
фильма. Считал абсурдом “сценарий неинсценированного филь-
ма”. Абсурдом не только терминологическим. Я предлагал более
высокий тип плана. Такой организационный и творческий план
действий, который обеспечивал бы непрерывное взаимодействие
плана с действительностью и был бы не догмой, а лишь “руковод-
ством к действию”». Это написано в 30-е годы. А вот что говорил
Вертов на конференции операторов периодики в 1952 году: «Мы
не удивляемся, когда говорим, что сценарий – основа фильма, осно-
ва очерка. Нас не должно удивлять, что сюжет – фильм-малютка –
тоже требует себе сценария»10.
Резюме (1)
1. Кино нельзя снять без идеи. Нет идеи – нет кино!
2. Надо вдумчиво относиться к сценарной заявке. Она многое
определяет.
3. Приступая к написанию сценария, следует добиваться чет-
кого понимания замысла.
4. Замысел необходимо сформулировать на бумаге, написав,
про что будет кино и обозначив самое важное.
5. Замысел влияет на изобразительное, пластическое решение,
на выбор камеры и формата съемки.
6. Форма сценария зависит от жанра документального кино.
7. Сценарий в документальном кино – очень подвижный доку-
мент, главной его чертой можно назвать вариативность.
8. Большинство интересных сценариев сродни мозаике. Они со-
стоят из множества «кусочков жизни», и задача режиссера – сло-
жить из них фильм.
10 Цит. по: Франк Г. Карта Птолемея... С. 188.
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Слово Марине Порошиной (М. П.).
Как ты постигала азы профессии киносценариста?
М. П.: Если сценарную заявку в произвольной форме я худо-
бедно написала и – ура! – деньги на съемку фильма Бориса Кусто-
ва «Хомут для красного коня» нам выделили, то вся прочая кине-
матографическая кухня была мне абсолютно внове. Я не имела ни
малейшего представления о том, как должен выглядеть киносцена-
рий на бумаге. Части, эпизоды, сцены. Экспозиция, завязка, кульми-
нация, развязка. Темпоритм. Конфликт. Действие. Китайская гра-
мота. Голова кругом. Какого черта я согласилась на эти каторжные
работы… К тому же Интернета, этого великого и общедоступного
ответчика на все вопросы, тогда не было, специальных книг в ма-
газинах – тоже. Пришлось идти в «Белинку», изучать весьма тогда
еще немногочисленные книги по теории кино, читать чужие сце-
нарии. Но беда в том, что в журнале «Искусство кино» печатались
сценарии только игровых фильмов, да и то сценарии литератур-
ные, то есть предназначенные для чтения людьми, от кино далекими.
Когда я старательно ударными темпами изучила теорию, лег-
че не стало. Герой картины – красавец-конь буденновской породы,
на котором маршал Георгий Жуков принимал парад в Свердлов-
ске. Во время парада конь, чего-то испугавшись, взвился на дыбы,
маршал упал. После этого ни в чем неповинное животное «сосла-
ли» в каторжные работы – он, породистый и выезженный аристо-
крат, никогда не знавший черной работы, возил телеги на Верх-
Исетском заводе. У кого тут с кем конфликт, скажите на милость?
Чуть позже, когда я поняла, что конь героем картины быть не мо-
жет, в какие бы драматические обстоятельства ни ставила его лоша-
диная судьба, что главный герой всегда – не конь, не космос и не
стройка века, а человек, – тогда дело постепенно пошло на лад.
В чем особенность сценария документального фильма?
М. П.: Я никак не могла взять этого себе в толк. Если я приду-
маю какие-то события, то участники фильма должны будут их по
моему сценарию играть, а кино-то неигровое. Неразрешимый пара-
докс для дилетанта. Борис терпеливо объяснял. Потом дописывал
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и переписывал, брал меня с собой на съемки, учил работать за кад-
ром, разрешал приходить в монтажную.
Постепенно я поняла: съемки документального кино сродни
журналистской работе; главное – найти интересного героя, не-
обычный сюжет, драматические обстоятельства. И самое важное –
найти грань между жизненной реальностью и своим видением,
своей трактовкой, чтобы не подменить жизнь героя собственной,
пусть и интересной, но выдумкой. Борис учил меня и этому – тер-
пеливо, с юмором, не раздражаясь и не споря по пустякам.
Какие еще возникали проблемы?
М. П.: Когда съемки были уже закончены, главный герой, очень
пожилой мужчина, свидетель событий послевоенных лет, лично
знавший маршала Жукова, вдруг испугался, что наговорил съемоч-
ной группе лишнего, и потребовал изъять из уже смонтированной
картины сцены с его участием. А в противном случае грозил обра-
титься в суд. Что интересно, жил этот дедушка на улице Маршала
Жукова, и я помню, как мы с Борисом уныло сидели на краешке
детской песочницы в его дворе, ожидая, когда вредный дед согла-
сится открыть нам дверь и вступить в переговоры. Выбора у нас
не было: если выполнить требования нашего героя, весь фильм
летел в корзину, а это деньги, время, труд целой киногруппы.
Деда мы уломали. Тот, кто снимает документальное кино, обя-
зательно должен уметь разговаривать с людьми.
Как родился следующий сценарий?
М. П.: После премьеры в Доме кино быть сценаристом мне по-
нравилось, тернии сразу подзабылись и стали казаться не особен-
но густыми, а вот звезды грезились уже значительно ближе. И те-
перь я уже сама предлагала Кустову интересные сюжеты, рассказы-
вала о людях, с которыми меня сталкивала журналистская работа.
Я убеждена, что это одна из самых привлекательных сторон про-
фессии: идешь по улице, читаешь почту, слышишь случайный раз-
говор – и каждый момент может обернуться сюжетом, который
ты не просто запишешь и расскажешь, но будешь помнить всю
жизнь.
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Такой и была моя встреча с Людмилой Князевой. Ее соседи
рассказали историю семьи, обратились за помощью в газету: супру-
ги Князевы, оба слепые, воспитывают двоих детей и живут в кро-
шечной комнате, малопригодной для жилья. (Забегая вперед, ска-
жу, что горжусь своим участием в этой истории – после публика-
ции в «Вечерке» семье Князевых выделили новую квартиру.)
История получилась почти рождественской: две слепых сиротки,
брошенные родителями и выросшие в детдоме, находят свою лю-
бовь, создают семью, воспитывают двоих детей, да еще и в новой
квартире. Но зефир в сиропе – это не стихия Кустова. (А кон-
фликт – бог сценариста!) Почти счастливая история – потому что
глава семьи не может найти работу, потому что детки, пользуясь
буквальной слепотой родителей, шкодят по мелочи. А еще потому,
что Людмила Князева, милая улыбчивая женщина, взвалила на свои
плечи тяжкий груз: обнаружив в себе талант мануального терапев-
та, она брала на лечение безнадежно больных младенцев, заодно
по мере сил помогая их теряющим надежду матерям справиться
с бедой.
Присутствие сценариста на съемках обязательно?
М. П.: На съемках этого фильма я воочию увидела, что Кус-
тов – еще и талантливый оператор, не случайно в свое время он
окончил операторский факультет ВГИКа. Надо было видеть, как
с тяжеленной кинокамерой наперевес он увлеченно ползал по полу
наперегонки с малышами, делающими, пока на четвереньках, свои
первые шаги. Зато получилось невероятно трогательно, до слез.
А я понимала, что значит «выстраивать кадр», как это можно по-
пытаться сделать еще на этапе сценария.
Но в кино все решает режиссер…
М. П.: Третий наш фильм едва не стал последним, потому что
после съемок я обиделась на Борю самым серьезным образом.
Меня, считавшую себя уже бывалым сценаристом, он, можно ска-
зать, обвел вокруг пальца, перевернул все по-своему, героя моего
любимого выставил в невыгодном свете. В общем, как в анекдо-
те – ужас-ужас. А дело было так.
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В те годы в «Вечерке» появилась рубрика «Будем знакомы»,
где читатели могли разместить бесплатные объявления о желании
создать семью. И год спустя я уже была свахой почище Гузеевой,
с обширным личным банком данных. А все потому, что читатели
не желали слать письма почтой, предпочитая занести письмецо
лично и заодно попросить «поспособствовать». Каюсь, иногда
просто вынуждали брать «гонорары», особенно усердствовали оди-
нокие бабушки – несли цветы в горшках и варенье, а уж шокола-
док на всю редакцию хватало.
Василий работал шофером на молокозаводе, поэтому взял за пра-
вило по утрам привозить мне свежий сырок или ряженку. Жени-
хом он был завидным, как тогда говорили: материально и жильем
обеспеченный, с серьезными намерениями. Заботливый, как вы-
яснилось. Грех такому не помочь, согласитесь. В конце концов же-
нила я Васю на хорошей женщине, но в редакцию он захаживал
по привычке, очень ему у нас нравилось, сильно отличалась наша
жизнь в Доме печати от его собственной на молокозаводе. И на пред-
ложение сняться в кино он согласился немедленно.
Сценарий я сочинила – загляденье. Про высокие чувства, про мо-
ральные ценности, про одиночество и вечную любовь. Закадро-
вый голос поучительно цитировал Экклезиаста, летел тополиный
пух, и юная парочка будто не шла, а плыла по воздуху (и я не лы-
ком шита, училась «выстраивать кадр»). В процессе съемок я на-
блюдала, как умеет Борис найти общий язык со своими героями,
вывести их на искренний разговор… а уж одинокие женщины во-
обще были готовы на любые жертвы ради искусства! У Кустова
было то, что сейчас называют харизмой – увлекаясь сам, он умел
увлекать своим делом других.
Но мой сценарий про вечную, с трудом обретенную любовь
Борис превратил в фарс: в финале по его воле счастливо живущий
в браке Василий… продолжал через газету деятельно искать оче-
редную любовь. Панорама города с крыши Дома печати и демони-
ческая музыка. Добило игривое название – «Весенний марафон»,
в пику депрессивному «Осеннему». Моему возмущению не было
границ! И целый год я опасалась рассказывать Кустову новые инте-
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ресные истории. С Василием я тоже рассорилась – за то, что он по-
шел на поводу у «циника»-режиссера и на премьере в Доме кино,
не уловив подвоха, сиял, как медный самовар.
…А потом выяснилось, что вскоре после окончания съемок
влюбленный муж и в самом деле покинул семейное гнездышко
и отправился на поиски новых приключений. До сих пор я не могу
решить для себя вопрос: это Кустов накаркал – или просто враз
просчитал Васю куда лучше, чем я, наивная, за год знакомства?
Вопрос без ответа, но обижаться дальше было бессмысленно.
А следующая твоя лента «Берегиня Косого брода» об учи-
теле словесности Людмиле Петровне Бабашкиной, волею судь-
бы ставшей главой семейства в родном селе...
М. П.: …оказалась нашей последней с Кустовым совместной
работой. Я эту картину очень люблю: при всем драматизме сюжета
она оставляет светлое чувство. Что тому причиной – сказочная ли
красота бажовских мест, истинно русский ли характер героини, ко-
торая все выдюжит, всех на себе вытащит и очередному дню улыб-
нется, каким бы тяжелым он ни обещал быть, – я не знаю. Опять
я поразилась тому, как талантливо выстраивает Борис картинку, как
ищет и находит идеальную точку для съемки, единственно воз-
можный ракурс, как умеет разговорить любого человека, как ради
нескольких секунд экранного времени готов ночь напролет ждать,
когда запоют соловьи…
Но больше я сценариев не писала, потому что сюжетов стало
слишком много, они не давали мне покоя, им, видите ли, было тес-
но и в газете, и на экране. А может быть, просто наступило время
исполнить давнюю мечту – работать для театра, писать книги. Все
это тоже произошло. Героями книг, перейдя с экрана на бумагу, ста-
ли и «марафонец» Вася, и «берегиня» Людмила Петровна, и я сама
с Борисом Валентиновичем. Как благодарна я судьбе, давшей
мне возможность поработать с Борисом Кустовым, многому у него
научиться.
Что можно пожелать молодым?
М. П.: Тем, кто сегодня мечтает о профессии сценариста,
жизнь идет навстречу с распростертыми объятиями: и образование
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соответствующее можно получить на месте, не срываясь покорять
Москву, и сайты есть, на которых можно разместить свои опусы,
и конкурсы проводятся, и кино в России снимают, и фестиваль «Рос-
сия» процветает. Не ленитесь, мечтайте, собирайте сюжеты и обя-
зательно купите однажды свой лотерейный билет – напишите сце-
нарную заявку. Мечты сбываются.
Резюме (2)
1. Главный герой – это не космос и не стройка века, а человек.
2. Съемки документального кино сродни журналистской рабо-
те; главное – найти интересного героя, необычный сюжет, драма-
тические обстоятельства.
3. Самое важное – определить грань между жизненной реаль-
ностью и своим видением, своей трактовкой, чтобы не подменить
жизнь героя собственной, пусть и интересной, но выдумкой.
4. Тот, кто снимает документальное кино, обязательно должен
уметь разговаривать с людьми.
5. Каждый момент может обернуться сюжетом, который ты не
просто запишешь и расскажешь, но будешь помнить всю жизнь.
6. «Выстраивать кадр» можно еще на этапе сценария.
7. Конфликт – бог сценариста!
Контрольные вопросы
1. Каково место сценариста в кино?
2. Как разные режиссеры определяют значение сценария для фильма?
3. С чего начинается сценарий?
4. Что такое сценарная заявка?
5. Каковы взаимоотношения сценариста и режиссера?
6. Что дает сценаристу присутствие на съемках?
7. Нужен ли сценарий документальной картине вообще?
8. В чем отличие сценария неигрового фильма от игрового?
9. От чего зависит форма сценария документальной картины?




Режиссер документального кино (director, film-maker) – руко-
водитель творческо-производственного процесса создания филь-
ма. Вместе с автором сценария он вырабатывает идейно-художе-
ственную концепцию произведения, кинематографическими
средствами осуществляет ее воплощение на экране, обеспечивая
идейно-художественное качество и достоверность используемого
материала. Совместно с композитором, музыкальным оформите-
лем, звукооператором и звукорежиссером определяет характер ре-
чевого, музыкального и шумового решения фильма, а также его
монтажный ритм, переходы между отдельными эпизодами.
В данном разделе на вопросы вновь отвечает Андрей Пары-
гин, эксперт в области режиссуры.
Так ли уж сложна профессия «режиссер-документалист»,
как о ней рассказывают?
А. П.: Я процитирую фразу выдающегося режиссера Герца
Франка из его книги «Карта Птолемея. Записки кинодокумента-
листа»: «Казалось бы, снять документальный фильм проще прос-
того. Не надо ни актеров, ни декораций, ни специальных костю-
мов, ни придуманных историй. Обо всем позаботилась сама жизнь.
И открыта она всем ветрам – плыви, наблюдай, снимай!..»11 Конеч-
но, все не так просто. Работу над документальным фильмом мож-
но разбить на этапы: рождение идеи, создание сценария, подготови-
тельный, съемочный, монтажно-тонировочный периоды. Каждый
из этапов исключительно важен для творчества и производства.
И всем этим ведает режиссер.
Но в начале всегда стоит идея…
А. П.: Причем, это вовсе не обязательно словесно выраженная
фраза или даже логически обоснованная мысль, а что-то неулови-
мое, мерцающее, мгновенное (часто бесформенное), вспыхивающее
11 Франк Г. Карта Птолемея... С. 4.
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и в какой-то одной детали (пусть маленькой) необычайно яркое,
притягивающее. И если вы не спите по ночам, постоянно возвра-
щаетесь к этой идее, значит, процесс сотворения нового фильма
уже запущен. Начинается рождение кино.
Откуда берется идея?
А. П.: Я прочитал множество работ великих мастеров экрана,
бродил по бесконечным просторам Интернета, общался с творчес-
кими людьми, обращался к своему творческому «я», но однозначно-
го ответа не получил. Ответить на этот вопрос оказалось чрезвычай-
но сложно (а может, и невозможно). А откуда появляются стихи и
музыка? Кто-то называет это озарением, кто-то говорит, что благода-
ря упорному труду, кому-то помогает Бог, кто-то убежден, что дья-
вол. Так и с идеями. Иногда, например, к этому прикладывает свою
руку Его Величество Случай. Я неоднократно был свидетелем рожде-
ния идей благодаря случайности (хотя, может, все и не так прос-
то). Вот факт из практики того же Евгения Григорьева, на примере
которого я раскрою секреты профессии «режиссер-документалист».
В 1999 году съемочная группа программы «Уральское времеч-
ко» (корреспондентом которой был Григорьев) приехала в Тавду,
чтобы снять хироманта-отшельника. Уже на месте, в деревне, вы-
яснилось, что хиромант давно уехал, а в его доме живет необыч-
ный парень Леха, который сам пишет и издает книги, учит немец-
кий по словарю и мечтает о спутниковой тарелке для Интернета.
Вот как об этом вспоминает Григорьев: «Я поехал в уральскую глу-
бинку снимать гуру для “Уральского времечка”, тогда и познако-
мился с Лехой. Зритель ничего не знает о том, что Леха – автор
романов… с помощью школьных учебников за 7 и 9 классы он “усо-
вершенствовал” немецко-русский словарь и теперь ведет дневник
на немецком, добывает пищу рыболовством, собирательством, на-
туральным обменом и рассуждает о блондинках и сексуальности.
Он знает повадки тетерева, но стреляет только в компьютерных
играх. К своей избе он приделал антенну-“тарелку”, чтобы когда-
нибудь провести в глухой хутор в Тавдинском районе Интернет»12.
12 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
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Именно после съемок сюжета у тогдашнего студента факуль-
тета журналистики УрГУ Григорьева и возникла идея фильма «Леха
online», который стал не только его первой работой в большом кино,
но и своеобразной визитной карточкой.
Идея снять фильм о Лехе тогда пришла в голову и мне. Мой
«фильм» был показан в эфире тавдинской телекомпании «Студия-
Тавда-Видео», имел определенный успех, но эта работа была абсо-
лютно не похожа на фильм «Леха online» (который снимался и вы-
шел на экраны позже), хотя и герой был тот же самый, и деревня
никуда не делась. Это нормально, так и должно быть. У музыкан-
тов тоже в распоряжении всего семь нот, а какие разные получают-
ся произведения. Так и в кино.
Идея – это нечто, на мой взгляд, вступающее в неуловимую
связь с самим художником. Именно поэтому на одной и той же фак-
туре разные люди снимут совсем непохожее кино. Экран часто го-
ворит, может быть, даже больше о самом художнике, чем о герое,
событии, ситуации. Словом, через тему материализуется идея ху-
дожника как человека. Недаром говорят, что каждый режиссер всю
жизнь снимает, по сути, одно кино. Кино про главное, и все в жиз-
ни мы делаем для главного, и в каждой фактуре мы ищем «свое
главное». Только главное у всех чуть-чуть разное.
Идея снять фильм может появиться после прочтения литера-
турного сценария или статьи в газете или после знакомства с ин-
тересным человеком. Идеи дает сама жизнь. Главное – увидеть их
и почувствовать, что тебе это интересно, что тебя задело за живое,
что твой «центр удовольствий» пришел в движение.
Конечно, все может быть гораздо прозаичнее. Тебе ставят оп-
ределенную задачу, и ты должен снять кино на заданную тему.
На первый взгляд, такая постановка вопроса должна убить все
творчество на корню, но это не совсем так (а часто и вовсе не так).
Художники умудряются в таких работах реализовать множество
своих идей, которые не было возможности осуществить раньше,
и сделать фильм интересным не только для заказчика. Практически
все фильмы, выходящие на экран, – чей-то заказ. Иначе фильм прос-
то никто не увидит, да и снять его без денег невозможно. Для этого
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идею необходимо облечь в бумажную форму – сценарий. Мы об этом
уже говорили.
А дальше начинается подготовительный период…
А. П.: Да, после того, как фильм запущен в производство, то
есть твою заявку утвердили, выделили деньги, начинается подго-
товительный период (или, как его часто называют, препродакшн –
pre-production). В это время решается множество организационных
и технических моментов. Это совершенно отдельный этап произ-
водства, эпиграфом к которому может стать известное высказыва-
ние Суворова: «Тяжело в учении – легко в бою». Чем лучше подго-
товка, тем меньше накладок во время съемок, тем меньше лишних
трат, а значит, больше возможностей для творчества.
Из чего состоит подготовительный период?
А. П.: Он может длиться до полугода и включать в себя ос-
мотр объектов съемок; составление календарного плана (тайминга
съемок); завершение комплектации съемочной группы; обсужде-
ние технологии монтажа, озвучивания; планирование производ-
ственного процесса.
Осмотр объектов необходим для того, чтобы получить визу-
альное представление о месте (местах) съемок, узнать их условия,
решить, какие необходимы технические средства (свет, оператор-
ские тележки, рельсы, краны и т. д.). Именно при осмотре объек-
тов проверяется, все ли правда, что написано и задумано. Вдруг
кто-то умер, дом снесли, а город переименовали.
Пример…
А. П.: Очень показателен подготовительный период того же
фильма Григорьева «Кузнецы своего счастья». Евгений рассказы-
вал: «Тогда еще никто не понимал, где взять денег, а до конкурса
заявок в Госкино был целый год. Несмотря на это, оператор Артем
Анисимов, воспользовавшись оплаченной поездкой на фестиваль
неигрового кино в Екатеринбург, первым осмотрел объекты и вер-
нулся в невероятном воодушевлении. Следом полетел я на озвучи-
вание предыдущей картины, также побывал на местах будущих
съемок, познакомился с Виктором Махотиным (главным героем).
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Сразу же начался процесс придумывания того, как и что необхо-
димо снимать. Но… умирает главный герой, и работа оказывается
в подвешенном состоянии. Нам пришлось вылетать в первую экс-
педицию, как бойцам МЧС (вечером позвонили – утром группа
была уже в Екатеринбурге). Кроме определенного опыта, за спи-
ной не было ничего, только неизвестность. Конечно, план был
в голове, но подготовительного периода не было. Только собствен-
ный – “эмчеэсовский”. Результат такой подготовки – три первые
отснятые кассеты были отправлены в корзину. Ни одного кадра
не взяли. Мы бы вообще ничего не сняли, если бы перед этим Ар-
тем и я не побывали на объекте, не посмотрели квартиру и не по-
знакомились с героями»13.
Такое незапланированное начало съемочного периода в самый
разгар подготовительного в официальных документах именуется
«съемка уходящих объектов». Какое безысходное, жестокое, но
точное название. Понятие «уходящая натура», или «уходящие объек-
ты» – это то, что прерывает мерное течение подготовительного
периода. Как правило, по-настоящему к съемкам никто не готов.
Ни административная группа, ни оператор, ни художник, если та-
ковой имеется в проекте, ни, разумеется, режиссер. Я думаю, что
здесь главную роль играет исключительно прежний опыт. В слу-
чае с Григорьевым ему пригодился опыт репортерской работы.
Кстати, многие режиссеры, пришедшие в документальное кино
из журналистики, отмечают, что именно умение мгновенно прини-
мать решения и ориентироваться в быстро меняющейся обстанов-
ке, которое они получили, снимая репортажи для новостей, помо-
гает теперь на съемочной киноплощадке.
Зачем нужен календарный план?
А. П.: Это – немаловажный пункт подготовительного перио-
да. Вот как описывает ответственность планирования Григорьев:
«...за месяц до начала съемок был составлен очень жесткий и кон-
кретный план»14. Это позволило вписаться в план работы освети-
13 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
14 Там же.
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тельного цеха, зарезервировать кран, рельсы и операторскую тележ-
ку, людей, а самое главное – позволило героям фильма как-то пла-
нировать свою жизнь, чтобы быть доступными для съемочной груп-
пы. Благодаря такой подготовке получилось провести съемочный
период без единого срыва и точно в срок. А это очень важно. Как
правило, документальная группа небольшая: оператор, режиссер
да студийный автомобиль. Но так бывает не всегда. На фильме
«Кузнецы своего счастья» группа достигала сорока человек, было за-
действовано много специальной техники: операторский кран, рель-
сы, операторская тележка, свет. Поэтому в плане съемок были чет-
ко прописаны сроки, количество смен, необходимое оборудование,
ответственные люди. Не стоит забывать, что современная кино-
студия – это большое предприятие, почти все подразделения кото-
рого участвуют в производстве фильма. У них есть некие ограни-
ченные ресурсы: и людские, и технические. Поэтому так необходи-
мо жесткое планирование. Например, крайний срок подачи заявки
на технику – двадцать четыре часа. Но в идеале за сутки делают
только подтверждение заявки, а о своих планах на эту смену сооб-
щают заблаговременно, ну, скажем, за неделю. На киностудиях ведь
снимается не одна картина; придешь за сутки, а кран уже заказали.
Тогда целая съемочная смена пройдет зря. Чтобы этого не случи-
лось, все прописывается в календарно-постановочном плане.
Следующий этап – комплектация съемочной группы…
А. П.: «Если рядом есть люди, на которых можно положиться,
вероятность вашей победы вырастает в несколько раз», – говорит
известный тележурналист Павел Шеремет15. Роль слаженной коман-
ды велика как при производстве фильма, так и при съемках репор-
тажа. К сожалению, из-за недостатка опыта приходится учиться
на своих ошибках (а в итоге – на своих деньгах, времени и нервах).
Например, именно в подготовительном периоде фильма «Кузнецы
своего счастья» Григорьеву как режиссеру пришлось самому изу-
чать технологию записи звука, потому что он не проверил звуко-
оператора в деле. «В результате тот “завалил” два эпизода, истрепал
15 Шеремет П. Снимаем сюжет. Лекция пятая // Журналист. 2007. № 7. С. 48.
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нервы, его пришлось выгнать, а нового человека найти не удалось.
В итоге потеряли качество звука отснятого материала», – вспоми-
нает Евгений16. Во время монтажа фильма я видел эти эпизоды.
Было действительно жаль вырезать их из-за звука, несмотря на то
что и по эмоции, и по картинке они могли бы занять свое место
в повествовании. Именно поэтому подбор команды на стадии под-
готовки к съемкам чрезвычайно важен. Здесь приходится полагать-
ся исключительно на личный опыт и рекомендации. Как раз тот
звукооператор попал в группу по рекомендации, но ожиданий
не оправдал. Режиссер напрямую работает только с «ключевыми
людьми» – ассистентом, оператором, звукооператором, продюсе-
ром. А те уже сами подбирают себе команду. Особенно это касает-
ся операторской группы. Когда специалистов мало – на площадке
работают все, кто есть. Далее идет обсуждение технологии монта-
жа, озвучивания… Подготовительный период играет важную роль
в производстве фильма. Именно от этого периода зависит, как прой-
дут съемочный и монтажно-тонировочный периоды.
Итак, съемочный период стартовал…
А. П.: Он идет сразу за подготовительным. Но это только по идее.
В документальном кино съемочный период может начаться в са-
мый разгар подготовительного, и тогда процесс развивается дале-
ко не по сценарию. Расскажем о нормальном течении съемочного
периода, начало которого – это момент, когда начинает реализовы-
ваться тот самый календарно-постановочный план, в котором указа-
но практически все: место, дата, реквизит, операторская техника,
свет, количество автотранспорта и т. д. На основании этого докумен-
та тратятся деньги. В случае с «Кузнецами своего счастья» все было
спланировано и реализовано так, как написано в плане. Почти по ча-
сам. Не было ни одного глобального срыва (срывом считается пе-
ренос съемочной смены, но при этом деньги на аренду оборудова-
ния в смету не возвращаются). То есть не снял, а деньги потратил.
Эпиграфом к съемочному периоду может стать выражение:
«Как снято, так и будет». Сначала кино творится не на монтажном
16 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
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столе, а на съемочной площадке. Первая съемочная смена для мно-
гих режиссеров – как первый прыжок с парашютом. Такое ощуще-
ние, по словам Григорьева, возникает вновь только на премьере
фильма. Это отражается и в отношении к производству каждого
нового фильма, которое Евгений и его единомышленники фор-
мулируют так: «Каждое кино снимаем, как первое, монтируем,
как последнее»17.
Съемочный период «Кузнецов своего счастья» длился четы-
ре месяца. Было отснято более двадцати часов материала. Кроме
этого, параллельно разыскивались хроникальные кадры. Я не был
на съемочной площадке этого фильма и видел только отснятый ма-
териал во время монтажа. О работе со своей командой Евгений Гри-
горьев рассказывал: «Команда нужна не только на съемочной пло-
щадке, она и в жизни нужна. Команда воплощает замысел, который
до съемок существует по большому счету только в твоей голове.
Как оператор снимет – так и будет! Как звукооператор запишет –
так и будет. На своем мастер-классе режиссер и продюсер Сергей
Сельянов (фильмы “Брат”, “Брат 2”, “Война”, “Морфий”) сказал,
что под словом “проект” он понимает пару – режиссер плюс сце-
нарий. Если ты промахнулся на этом этапе, то дальше никакая ко-
манда не поможет. Режиссер все равно снимет в пределах своих
возможностей и взглядов, чуть хуже или чуть лучше. Не принци-
пиально. То же самое касается и выбора актера: если промахнулся
на этапе кастинга, то ничего уже не поможет. А понять – промах-
нулся или нет – продюсер может только тогда, когда пошел пер-
вый материал с площадки. Как правило, менять актера уже поздно,
менять режиссера – тоже»18.
Возможны ли дубли в документальном кино?
А. П.: Дубли возможны. Григорьев рассказывал: «Во время рас-
краски дома мы сняли много проездов. Для этого были даже специ-
ально проложены рельсы, использовалась операторская тележка. Часть
этих дублей, по сути, повторяла предыдущие кадры. На монтаже
17 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
18 Там же.
73
мы отбирали те, что по всем показателям нас устраивают. Нам не-
обходимо было показать действие в кадре (сначала ощущение гря-
дущего ремонта, затем – прошедшего времени, затем – вырастания
акции художников в информационный повод). То же самое было
и с пролетом камеры на операторском кране. Мы сняли несколько
дублей, чтобы выбрать при монтаже самый удачный и монтируе-
мый»19. На мой вопрос: «Не лезет ли отсюда кино игровое?» Гри-
горьев ответил: «По-разному бывает. Если ты снимаешь цикличес-
кий процесс, или повторяющийся – например, “вылупление” цып-
ленка из яйца несколько раз, – это игровое кино? Современное
кино, с моей точки зрения, вообще очень сложно делится на доку-
ментальное и недокументальное. А может, вообще стоит делить
его на эти категории, только отталкиваясь от восприятия зрителя?
Вот воспринимает как документальное – значит, документальное»20.
Как соотносятся между собой реальный материал и худо-
жественная правда?
А. П.: Первый имеет гигантское преимущество перед вто-
рой только потому, что реальный материал работает «без обмана».
В этом тайна его могущества, его непререкаемого обаяния. Задача
кинодокументалистов и заключается в том, чтобы во время съемоч-
ного периода довести условия фиксации действительности до пре-
дельного совершенства. Тогда расхождение между фактом, наме-
ченным к съемке, и фактом, реально заснятым, будет сведено к ми-
нимуму. Этот же принцип можно отнести и к съемке новостного
сюжета. На этом этапе кинопроизводства неигровое кино и теле-
журналистика сближаются наиболее сильно. Недаром многие жур-
налисты считают, что каждый сюжет – это мини-фильм, рождаю-
щийся во время съемок. Герц Франк пишет: «Вот почему мне кажет-
ся несправедливым противопоставлять, как это иногда делается,
“голую хронику” образной кинопублицистике в том смысле, что
первая – это истинный документ, а вторая – авторское видение мате-
риала. Но существует ли вообще так называемая “голая” хроника?
19 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
20 Там же.
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За кинокамерой ведь всегда стоит человек со своим мироощуще-
нием. Отбором фактов во время съемки, даже только крупностью
и продолжительностью кадра (не говоря о монтаже), он уже накла-
дывает на увиденное печать своего “я”. Нет, кинохроника, снятая
зорким человеком, всегда образна. А образный фильм, даже поэти-
ческий, в котором автор проявляется ярче всего, – может быть на-
стоящим документом времени!»21
Наконец, съемочный период окончен…
А. П.: А дальше начинается монтажно-тонировочный период.
Режиссер еще не успевает сказать последнее: «Стоп! Снято!», как
уже приступают к своим обязанностям монтажеры, звукорежис-
серы, специалисты по визуальным эффектам, тонировщики и дру-
гие – все те, после работы которых зритель видит на экране гото-
вый фильм. На этом этапе перед режиссером стоит, как мне кажет-
ся, самая трудная задача: решить, что вырезать, а что оставить.
Определить, каким будет фильм на экране. Поэтому эпиграфом
к данному этапу может стать выражение: «Резать по живому боль-
но, но необходимо». В основе всего лежит «мысль художника, его
идея, его видение мира, выраженное в отборе и сопоставлении
кусков экранного действия в наиболее выразительном и наиболее
осмысленном виде» – такое определение монтажа дал кинорежис-
сер М. И. Ромм22.
Чем характеризуется этап чернового монтажа фильма?
А. П.: Было отснято более двадцати часов материала плюс
хроникальные кадры телевизионщиков. Ассистенту необходимо
было расписать весь материал по эпизодам с тайм-кодом (с крат-
ким изложением происходящего в кадре) – это очень тяжелая рабо-
та. Затем режиссер составляет предварительный монтажный лист
для того, чтобы можно было загнать основной материал в компью-
тер. И я как монтажер занимался этим три дня. Несмотря на мо-
нотонность и нудность работы, «загонка» позволяет монтажеру
21 Франк Г. Карта Птолемея... С. 229
22 Ромм М. И. Беседы о кино. М., 1964. С. 170.
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не только познакомиться с материалом (пусть и хаотично), но и
погрузиться в него, начать жить в ритме создаваемого фильма. Это
очень важно. Если вспомнить мои ощущения от «загонки», то сна-
чала мне было неинтересно, затем меня начали цеплять отдельные
эпизоды и люди и в конце концов я старался работать как можно
больше, чтобы успеть загнать и посмотреть хотя бы еще один
эпизод. Картина захватила меня полностью.
Монтажер – это не машина для склейки кадров. Это человек,
который не только предугадывает мысли режиссера, но и генери-
рует свои. Человек, способный жить в одном ритме с режиссером
и фильмом. Конечно, монтаж не является главным формообразую-
щим элементом кино, фильм рождается во время съемок. Хотя я как
монтажер должен был бы доказывать обратное. По моему глубочай-
шему убеждению, именно черновой монтаж составляет основной
этап таинства создания произведения. На этом этапе режиссер
и монтажер окончательно принимают решение, «где будут нахо-
диться голова, сердце и душа их детища, из каких материй они бу-
дут сложены»23. Это необыкновенно увлекательный и завораживаю-
щий процесс, когда прямо на глазах появляются первые и долго-
жданные черты будущего «ребенка». Монтаж в конечном счете –
лишь идеальный вариант склейки планов. Но он уже заложен внут-
ри снятого на пленку киноматериала: правильно, грамотно смонти-
ровать картину – значит не мешать соединению отдельных сцен,
ибо они уже как бы заранее монтируются сами по себе. Конечно,
чистовой монтаж впоследствии переродил кино, собственно как
и озвучание, но только в том фарватере, который был заложен ре-
жиссером при собирании фильма на бумаге и уточнен на стадии
чернового монтажа.
По моему мнению, именно в процессе монтажа режиссер сов-
местно с монтажером «складывают мозаику» заложенную в сцена-
рии, то есть «складывают» фильм. Если честно, то для меня было
открытием, что на стадии чернового монтажа мы знали только,
23 Соколов А. Г. Монтаж: телевидение, кино, видео : учебник. М., 2001. Ч. 2.
С. 16.
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какими будут начало и конец нашего фильма. Все, что внутри, –
это развешанные на стене или дверце шкафа листки с эпизодами,
которые то перемещались к началу фильма, то улетали к финалу.
Прежде я не представлял себе, насколько подход к монтажу
документального фильма отличается от монтажа новостного теле-
сюжета. Он меня как телевизионщика и новостийщика очень уди-
вил. О таком методе работы Григорьева при монтаже мне рассказы-
вал и его соратник, оператор и соавтор многих его фильмов Артем
Анисимов: «После съемок продумываем концепцию. Женя называет
это словом “генерить”. Садимся друг напротив друга и начинаем
все идеи сбрасывать в одну кучу, выстраиваем фильм идеологи-
чески. Потом Женя садится и начинает делать “портянку”. Весь
фильм уже расшифрован, он вырезает отдельные эпизоды, репли-
ки, клеит их себе на шкаф скотчем. У него еще есть карточки, он
их просто тасует на столе, глядя, что получается. Постоянно сове-
туемся, спорим. Потом собирается черновая копия, просто на ви-
деопленке. И снова думаем»24. Такой подход позволяет предвари-
тельно делать монтаж на бумаге, что гораздо быстрее и эффектив-
нее, чем ждать, пока монтажер смонтирует нужный кусок. Я лишь
после монтажа второго эпизода картины понял, что собрать этот
«пазл» по-другому просто невозможно, и с удовольствием вклю-
чился в «игру».
Черновой вариант фильма посмотрело множество людей: от ре-
жиссеров-документалистов до журналистов. Это, как мне кажет-
ся, с одной стороны, мешало Евгению работать, с другой – давало
возможность проследить за реакцией этой специфической аудито-
рии, чтобы, возможно, в конечном варианте что-либо исправить.
На этом этапе посмотрел фильм и автор сценария С. Соловьев.
Я не знаю, о чем они разговаривали с Евгением, но, по моим ощу-
щениям, разговор был очень непростой. После этого несколько эпи-
зодов мы изменили.
24 Из личной беседы с А. Анисимовым на студии ТО «Первое кино» (Моск-
ва, 2005).
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Что еще необычного было в организации творческого про-
цесса?
А. П.: Я никогда не думал, что режиссер, фильмы которого
знают во многих странах мира, режиссер, который снял лучший
дебютный неигровой фильм России 2001 года «Леха online», мон-
тирует кино в обычной екатеринбургской квартире практически
на коленях. На тот момент мне казалось, что только мы на малень-
ких провинциальных студиях можем позволить себе такое.
Каковы требования к организации монтажно-тонировоч-
ного процесса?
А. П.: Я скажу о тех, что сформулированы Григорьевым.
1. Черновой монтаж должен осуществляться в отдельном от ки-
ностудии помещении (в жилом помещении). Идеальный вариант –
трехкомнатная квартира в районе Свердловской киностудии (прав-
да, найти удалось только двухкомнатную). Общий срок чернового
монтажа – не более полутора месяцев. Чистовой монтаж, а точнее,
пересборка фильма в идеальном качестве осуществляется уже
на базе киностудии. При этом чистовой монтаж – это не сочинение
кино заново, а лишь уточнение деталей, стремление к «чуть-чуть».
2. Подбор кадров для чистового и чернового монтажа – при-
оритет исключительно режиссера. Никаких «навязанных» людей.
3. На черновом и чистовом монтаже над фильмом работают
два разных человека. И ни один из них не видит материал в полном
объеме.
Очень продолжительное время режиссер размышлял над от-
снятым материалом в одиночестве. Полностью материал видел
только ассистент, который вместе с режиссером его и расшифровы-
вал. И это была основная часть работы. Режиссеру повезло в том,
что он нашел на это место правильного человека – Евгению Корю-
кову, тоже выпускницу факультета журналистики УрГУ, которая по-
нимала его с полуслова и с полувзгляда. Это еще раз возвращает
нас к мысли о значении правильного подбора команды. Такой под-
ход к черновому и чистовому монтажу мотивирован тем, что убе-
речь собственный глаз от «замыливания» практически невозмож-
но. Поэтому Григорьев абсолютно правильно на стадии чистового
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монтажа заменил меня, уже сильно истрепанного изнурительным
черновым монтажом, новым человеком – монтажером Свердлов-
ской киностудии Светланой Бобровой. Добавить немного скепти-
цизма к работе над фильмом никогда не вредно. Мало того, Евге-
ний специально не стал пересобирать чистовой вариант фильма
сам, а попросил это сделать ассистента. Я думаю, он хотел, чтобы
у монтажера чистового монтажа возникло что-то вроде отторже-
ния к фильму (через это прошел и я на начальном этапе работы);
чтобы не режиссер влюблял монтажера в кино, а чтобы само кино
его в себя влюбило. Вот почему Григорьев и пошел на такую пси-
хологическую хитрость, которая в принципе вполне удалась. Свет-
лана, пересобрав кино по тайм-кодам после сборки режиссера,
высказала ему все, что думала. А именно – конструктивно «разнес-
ла» в пух и прах несколько эпизодов и указала на слабые места
(что и требовалось от ее свежего взгляда). Такой подход необхо-
дим, с моей точки зрения, не только при монтаже фильмов, но и
в работе над телевизионными проектами, будь то спецрепортаж
или обычный выпуск новостей. На просмотре конечного резуль-
тата обязательно должен присутствовать человек «со стороны»,
не занятый непосредственно в производстве, например шеф-редак-
тор или выпускающий редактор. Именно он может увидеть то, чего
не заметила вся команда, работающая над проектом.
Я думаю, что, если режиссер хочет, чтобы его фильм был ак-
туален всегда, он должен четко сознавать, что в языке монтажа все
глаголы существуют только в настоящем времени (на экране все
существует только «здесь и сейчас»). Ведь чувствам и эмоциям зри-
теля, к которым прежде всего и обращается экран, совершенно
не важно, снимался материал месяц или век назад. Он видит это
сейчас. А для чувств и эмоций «вчера» не бывает. Мы не можем ра-
доваться, возмущаться, любить или плакать «вчера» или «завтра».
В этом особенность монтажа, да и всего фильма в целом.
А как насчет модных ныне спецэффектов, компьютерных
переходов и графики?
А. П.: Графика, конечно, была, но использовалась лишь для тит-
рования и создания эффекта, что камера снимает телевизор во время
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выпусков новостей. Кино делалось простыми склейками и фейде-
ром в черное (ЗТМ, как называл его Григорьев). И это тоже важно
для неигрового кино, так как в большинстве своем эффекты, осо-
бенно использованные бездумно, лишь отвлекают зрителя от про-
исходящего на экране. Недаром профессионалы монтажа говорят,
что лучший эффект – прямая склейка. Все это относится и к журна-
листским «документальным» проектам, когда абсолютно неоправ-
данно применяемые многочисленные спецэффекты не усиливают,
а, наоборот, ослабляют силу монтажной фразы.
Компьютерная графика и титры сыграли свою роль в формиро-
вании окончательного варианта фильма «Кузнецы своего счастья».
Их для всех фильмов Григорьева создает человек, скрывающийся
под псевдонимом КЕКС. Звуковым оформлением занимался извест-
ный в России композитор и звукорежиссер Сергей Сидельников
(фильмы «Лошади в океане», «Первые на Луне», «Четырнадцати-
летние. Рожденные в СССР», «Революция на Урале», «Леха online»
и др.). Они также приходили на просмотр отдельных эпизодов
фильма во время чернового монтажа, чтобы включиться в кино,
чтобы созданные ими творения органично вошли в фильм, допол-
няя и усиливая историю.
Чем заканчивается монтажно-тонировочный период (пост-
продакшн – post-production)?
А. П.: Данный период включает в себя не только черновой
монтаж, чистовой монтаж, озвучание и прокат, но и продвижение
фильма, и режиссер по контракту обязан участвовать в пресс-кон-
ференциях, рекламных акциях, презентациях – в том, без чего ус-
пешный прокат фильма сегодня невозможен.
Как видим, процесс создания документального фильма очень
сложен, он включает в себя огромное количество важных нюан-
сов. Опираясь на собственный опыт в описании основных этапов
работы режиссера, я, конечно, не претендую на их универсальность.
Надеюсь, методики, о которых рассказано в данном разделе, по-
могут начинающим кинематографистам избежать многих ошибок
и сделают их работу более эффективной.
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Резюме
1. В начале фильма всегда стоит идея.
2. Идею дает сама жизнь, главное – увидеть ее и почувствовать.
3. Однако практически все документальные фильмы, выходя-
щие на экран, – чей-то заказ.
4. Экран часто больше говорит о самом художнике, чем о ге-
рое, событии, ситуации.
5. Чем лучше подготовка, тем меньше накладок во время съемок.
6. Первая съемочная смена для многих режиссеров похожа
на первый прыжок с парашютом.
7. Режиссеру, как и журналисту, необходимо умение мгновен-
но принимать решения и ориентироваться в быстро меняющейся
обстановке на съемочной площадке.
8. Подбор кадров для чистового и чернового монтажа – при-
оритет исключительно режиссера.
9. Уберечь собственный глаз от «замыливания» практически
невозможно.
10. Монтажер – не «машина» для склейки кадров.
11. Идеальный вариант соединения планов при монтаже уже
заложен внутри снятого на пленку киноматериала.
12. Лучший эффект и в кино, и на телевидении – прямая склейка.
13. На экране все существует только «здесь и сейчас».
Контрольные вопросы
1. В чем сложность работы режиссера?
2. Откуда берется идея будущего фильма?
3. На какие этапы разбивается работа над документальным фильмом?
4. Из чего состоит подготовительный период (препродакшн)?
5. Зачем нужен календарный план?
6. Как осуществляется комплектация съемочной группы?
7. Как проходит съемочный период?
8. Возможны ли дубли в документальном кино?
9. Как соотносятся между собой реальный материал и художествен-
ная правда в кино?
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10. Чем принципиально подход к монтажу документального фильма
отличается от монтажа новостного телесюжета?
11. Что такое черновой монтаж?
12. Что такое чистовой монтаж?
13. Каковы требования к организации монтажно-тонировочного
процесса?
14. Какую роль играют спецэффекты, компьютерные переходы и гра-
фика в документальном кино?




Оператор документального кино (cameraman) – это участник
творческого процесса, который осуществляет непосредственную
съемку фильма. Под руководством режиссера он реализует сов-
местный замысел в части изобразительного решения будущего про-
изведения, обеспечивая достоверность изображаемого, высокий
идейно-художественный уровень, своеобразную изобразитель-
ную трактовку, точность портретных характеристик, светотональ-
ное и колористическое единство отснятого материала, фотографи-
ческое и техническое его качество, рациональное использование
всей операторской техники.
В данном разделе на вопросы отвечает выпускник департа-
мента «Факультет журналистики» УрФУ, ныне преподаватель,
теле- и кинооператор Роберт Карапетян, эксперт в области опе-
раторского дела.
Какова исходная точка твоей собственной карьеры?
Р. К.: Я начинал как оператор информационных программ
на телевидении. Стаж работы с камерой – 15 лет. Мне всегда было
интересно снимать, фиксировать реальность. Несколько лет про-
работав в службах информации региональных телеканалов, я соз-
дал собственный телевизионный проект «Бюро журналистских
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исследований» на екатеринбургском «Четвертом канале». Захоте-
лось самому овладеть всей производственной цепочкой, продюси-
ровать свои темы, монтировать, писать сценарии.
А вот в 2010 году решил попробовать себя в новом виде твор-
чества – документальном кино. Меня пригласили поработать ре-
жиссером на екатеринбургскую студию «А-фильм». И свой пер-
вый документальный фильм я снимал, режиссировал, монтировал
сам. Работа в документальном кино потребовала от меня новых
умений, не только чисто производственных, но и творческих; а глав-
ное, иного понимания самого процесса творчества, не говоря уж
о чисто формальных различиях.
Каковы основные особенности профессии «кинооператор»?
Р. К.: Во-первых, он – непременный участник коллективного
творческо-производственного труда. Значит, он, безусловно, дол-
жен знать всю киносъемочную технику и уметь ею управлять, дол-
жен свободно пользоваться всевозможными съемочными аппара-
тами, кранами, тележками, руководить работой механиков и свето-
техников, владеть навыками павильонной и натурной съемки. Но,
во-вторых, он должен быть и художником. При всей своей произ-
водственной квалификации оператору требуется художественная
культура, чтобы отвечать за художественное качество будущего
фильма. В его работе всегда присутствуют две стороны – творчес-
кая и производственная.
Что должен знать оператор в процессе работы над фильмом?
Р. К.: Он призван понимать и разделять замысел режиссера;
иметь ясное представление о киносценарии; видеть образный строй
произведения, уметь читать авторские ремарки. В распоряжении
оператора – целый спектр изобразительно-выразительных средств
кино: свет, тон, колорит, киноперспектива, кинетика, ракурс, кино-
панорама, киноосвещение, композиция кадра.
Оператор А. Д. Головня называл операторское творчество но-
вым видом изобразительного искусства – искусством киноизобра-
зительным. Но самое главное состоит в том, что «творческая дея-
тельность оператора – это создание художественных ценностей,
основанное на материале, взятом из окружающей действитель-
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ности»25 (выделено мною. – М. М.), что особенно важно помнить
при создании документального фильма. При этом существуют две
крайности – натуралистическое копирование действительности
и субъективистский авторский произвол.
Как приложить понятие «документальность» к работе опе-
ратора?
Р. К.: Задача документального кино – создать визуальную об-
разную модель жизненных событий, «изобразительный образ фак-
та», как пишет кинооператор С. Е. Медынский. При этом докумен-
талист должен проникать в существо поступков своих героев, по-
нимать смысл и последовательность их действий. «Таким образом,
понятие документальности заключается не столько в тождествен-
ности изображения, сколько в доверии которое возникает у зрите-
ля к изображаемому. Документалист дает свое толкование факта,
который возникает как правда искусства, а отнюдь не реальность
подлинной жизни»26.
Применительно к операторскому искусству это означает, что
оператор отбирает и фиксирует существенные моменты действи-
тельности, которые потом складываются в модель человеческого
характера, адекватную, но не дублирующую жизненный. Это и есть
авторская позиция оператора-документалиста, от которой зависит,
что и как он видит и как доносит это видение до зрителя. «Снять
материал, из которого сложится достоверная и выразительная мо-
дель конкретного человеческого характера – это и есть мастерство,
позволяющее автору изобразительного ряда найти путь к сердцу
зрителя», – утверждает С. Е. Медынский27. Говорят: «глупо, как
факт». «Но это справедливо тогда, – подчеркивает тот же автор, –
когда факт случаен, не отобран, а значит, и не осмыслен. Но если
в нем глубина, которая вызовет цепь ассоциаций, то факт обяза-
тельно станет образом»28.
25 Медынский С. Е. Мастерство оператора-документалиста. Ч. 2 : Прямая
съемка действительности. М., 2008. С. 9.
26 Там же. С. 271.
27 Там же. С. 291.
28 Там же. С. 297.
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Чем процесс создания документального фильма отличает-
ся от работы над телепередачей?
Р. К.: Формально – протяженностью во времени. Здесь очень
важен так называемый «подготовительный период», когда режис-
сер выезжает на место съемки, ищет героев, необходимую инфор-
мацию и кинохронику в архивах, работает с документами, выби-
рает локации. Этот этап может занять от одного до нескольких ме-
сяцев. И сами съемки длятся тоже достаточно долго. Работа эта
кропотливая. В документальном кино нельзя торопиться, героя сни-
мают несколько месяцев, чтобы потом можно было выбрать самые
интересные эпизоды. На телевидении все по-другому. Там и бюд-
жет совсем другой, и главный принцип, который всем движет, –
оперативность.
Во время съемок документального фильма оператор часто за-
нимает позицию наблюдателя. Здесь существует много тонкостей.
Можно потратить целый день, чтобы снять нужный кадр, выбрать
верный ракурс, дождаться подходящей погоды. Это сравнимо с ра-
ботой над игровой картиной, но с той лишь разницей, что в доку-
менталистике не должно быть игры на камеру. Тут достоверность
и опора на факт являются важнейшими составляющими всей ра-
боты. Нельзя искусственно изменять реальность.
Чем характеризуется прежде всего сама профессия опе-
ратора?
Р. К.: Это одна из самых интересных профессий. Оператор пер-
вым видит события. От того, насколько хорошо он сработает, зави-
сит в итоге, что увидят миллионы людей. Самое главное качество
оператора, на мой взгляд, – любознательность. Оператор, как ни-
кто другой, должен уметь находить в жизни интересные, неожи-
данные детали.
Режиссер отвечает за фильм в целом, а оператор – за изобра-
жение. Здесь недостаточно, как на телевидении, снять некие «де-
журные» планы, которых хватит, чтобы перекрыть эпизод на мон-
таже. Историю нужно снять так, чтобы ее было интересно смотреть
и без закадрового текста, который на телевидении также обычно
довлеет над всем. И дело не в том только, что зрителю и без коммен-
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тария должно быть понятно все, что происходит в кадре. Речь идет
об образном решении темы.
Что такое «сиквенс»?
Р. К.: Если не касаться таких технических параметров, как
устройство и настройка камеры, и творческих – как композиция,
есть и чисто прикладная проблема – умение снимать монтажно.
Но на телевидении все это выглядит довольно элементарно. Так на-
зываемый «сиквенс» – это череда общего, среднего и крупного пла-
нов. Оператор должен уметь снимать планы в этом порядке, чтобы
сэкономить время на монтаже. Когда съемка выполнена монтаж-
но, то можно брать материал из рабочего видеоряда целыми куска-
ми, ничего не переставляя. А если у оператора в одной части кас-
сеты сняты только общие планы, а в конце – все крупные планы, то
режиссеру монтажа нужно будет голову сломать, чтобы выстроить
их в нужном порядке. Общий план к общему не монтируется, так
же как и крупный к крупному и средний к среднему.
Во время съемок одного «сиквенса» должна быть логика. Нель-
зя сразу после общего плана с полем снять крупный план птицы,
сидящей на дереве. Общий, средний и крупный планы должны быть
из одной серии. То есть средний и крупный должны быть из того,
что попало в общий план. Если мы снимаем общий план стола, то
последующие средний и крупный планы должны быть со столом,
а не с книжным шкафом. Тот же принцип монтажности существу-
ет и в кино. Но трактуется он несколько иначе.
Чтобы избежать тряски, кадры на телевидении часто снимают
со штатива. Хотя какая-то часть материала, безусловно, может быть
снята и с плеча, и с рук. Но на телевидении это, как правило, связа-
но с условиями съемки. В кино же это происходит абсолютно со-
знательно. Снимая свой знаменитый фильм «Летят журавли», опе-
ратор С. Урусевский в какой-то момент «сорвал» камеру со штати-
ва, чтобы воспользоваться достаточно распространенным сегодня
приемом «субъективной камеры». В какие-то моменты фильма
актриса Т. Самойлова сама держала камеру в руках и даже бежала
с ней, одновременно снимая самое себя, чтобы передать крайне
смятенное состояние своей героини.
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На телевидении кадр не должен быть ни слишком коротким,
ни слишком длинным. Однако в документальном кино шаблона
быть не может. Мы помним, какой длины планы у А. Сокурова,
В. Косаковского, С. Дворцевого. Здесь все решает автор, строго сле-
дующий своему художественному замыслу.
Каковы особенности интервью в документальном кино?
Р. К.: Важным элементом и телепередачи, и фильма является
съемка интервью. Однако для этого надо тщательно выбирать фон,
среду. Лучше всего брать перспективу, чтобы за интервьюируемым
был объем, пространство. Даже перспектива коридора будет луч-
ше смотреться, чем стена. Если вы снимаете человека в рабочем
кабинете, не нужно усаживать его в кресло, особенно крутящееся.
Лучше сесть с ним рядом, а не через стол или даже встать, заста-
вив непринужденно прохаживаться. Но все эти приемы хороши
на телевидении. В документальном же кино важна среда, и более
того – привычная для героя, та, что лучше всего характеризует его,
снабжая образ важными деталями.
Что такое панорама и трансфокация?
Р. К.: Съемки панорам связаны с движениями камеры по гори-
зонтали и вертикали. Здесь главная рекомендация – снимать не-
сколько секунд статики в начале панорамы, затем движение, потом
снова несколько минут статики в конце. Не снимать панорамы боль-
ше 90 градусов. И не злоупотреблять ими вообще. Панорамы оправ-
данны лишь в том случае, когда оператору необходимо показать
то, что не помещается в границы кадра. Например, вы хотите пока-
зать новый микрорайон, подчеркнуть масштаб строительства, тог-
да вы и проводите камеру по красивым домам, скверам и площа-
дям. Или вы находитесь в огромном заповеднике, и вам нужно рас-
крыть перед зрителями красоты природы.
Съемки «отъездов» и «наездов», или трансфокация, что озна-
чает изменение фокусного расстояния, масштабирование удален-
ного объекта, – это довольно сильный прием, которым также не сто-
ит злоупотреблять. Его можно использовать лишь там, где это дей-
ствительно необходимо. Бессодержательные отъезды и наезды
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только раздражают глаз и отвлекают внимание зрителя. Когда же
это обусловлено серьезными художественными целями, подобные
возможности могут быть использованы, включая применение
кранов и тележек. Вспомним недавно поразивший всех обилием
разнообразных приемов съемки фильм Виктора Косаковского «Да
здравствуют антиподы!».
Каково значение ракурса?
Р. К.: Изменение ракурса позволяет взглянуть на происходя-
щее с какой-то другой, неожиданной стороны. Оператор должен
постоянно перемещаться в пространстве, чтобы дать возможность
зрителю менять угол обзора. Например, очень интересным эффек-
том может стать все та же «субъективная камера», когда оператор
показывает событие глазами героя. Такой прием позволяет создать
сильное эмоциональное напряжение в кадре.
Что такое люфты?
Р. К.: Помимо видеоряда к фильму оператору необходимо сни-
мать несколько интересных люфтов – отрывков события с интер-
шумом (естественным звуком на месте). Это такие живые момен-
ты, которые всегда украшают фильм и позволяют дать изображению
немного «воздуха». На люфтах зритель может отдохнуть от инфор-
мации. Люфтом могут быть: звук водопада, рев мотора, фрагмент
песни и прочее. Главное – не обрывать запись, дать «люфту» по-
звучать. Длиться он может секунд двадцать – тридцать.
Резюме
1. Оператору должны быть интересны сюжет и герой фильма.
2. Оператор находится в контакте с режиссером и сценаристом.
3. Необходимо заранее продумать план съемок и не снимать
лишнего.
4. Надо постоянно анализировать свои рабочие видеоматериа-
лы и исправлять недочеты.
5. Важно смотреть работы коллег-операторов, изучать творче-
ство великих мастеров.
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6. Необходимо обязательно снимать что-то для души, помимо
рутинной ежедневной работы.
7. Главное, необходимо помнить, что оператор – не только участ-
ник коллективного производственного процесса, но и художник.
8. При этом материал, с которым он работает, – реальная окру-
жающая действительность и живые конкретные люди.
Контрольные вопросы
1. Дайте определение документальности в кино.
2. Как факт в документальном кино становится образом?
3. Чем интересна профессия оператора?
4. Что должен оператор знать и уметь?
5. Что такое сиквенс?
6. Какова роль интервью в документальном кино?
7. Что такое панорама и трансфокация?
8. Каково значение ракурса?
9. Что такое люфты?




Продюсер (film-maker, producer) – инициатор, финансист,
производитель, прокатчик экранной продукции. Подбирает членов
съемочной группы; осуществляет художественный и организаци-
онно-финансовый контроль; несет полную ответственность за со-
блюдение всех договорных обязательств; обладает правами владе-
ния готовой продукцией и ее реализации.
В данном разделе на вопросы отвечают выпускники журфака
УрГУ (УрФУ): продюсер и режиссер Дмитрий Пищулин (так-
же выпускник ВГИКа) и журналист, режиссер, медиапедагог
Андрей Парыгин – эксперты в области продюсирования.
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Слово Дмитрию Пищулину (Д. П.).
Как преподается продюсирование во ВГИКе?
Д. П.: Эта профессия в нашей стране – относительно молодая.
Недавние выпускники ВГИКа – продюсеры – только начинают
свою активную деятельность и еще не стали маститыми профес-
сионалами. Ближайшие пять – десять лет покажут, в правильном
ли направлении мы двигаемся. Саму эту специальность ввели
в учебный план в 2003 году. Мы были вторым набором.
Режиссуру во ВГИКе преподают с 1918 года, когда институт
только-только был основан. Поступая на этот факультет, люди идут
к определенному мастеру. У продюсеров тоже пытались внедрить
подобную систему, но мастера как такового у нас не было. Факти-
чески мастером был для нас Феликс Кривошеев, занимавшийся
с нами на третьем и четвертом курсах. Мне повезло: он стал руко-
водителем моего диплома. Вот кто действительно переживал за нас,
устраивал встречи с маститыми продюсерами, водил на производ-
ство, организовывал эксклюзивные показы фильмов, которые еще
не вышли в прокат. Надеюсь, что сейчас система в институте изме-
нилась в лучшую сторону. Все-таки ВГИК – это такое место, куда
приходишь именно к мастеру, впитываешь его мысли и чувства,
а он отвечает за тебя все пять лет.
Еще нам не хватало учебной практики. У режиссеров, операто-
ров, художников и звукорежиссеров есть обязательные курсовые
работы, на которые ежегодно выделяются деньги. Люди обязаны
снять на учебной киностудии короткометражку. Причем в первый
год – немую черно-белую, в следующем году – цветную и так да-
лее. У продюсеров же практика была факультативом. Нам не обя-
зательно было работать в качестве администратора или директора
фильма в съемочной группе. Никто за этим особо не следил. Хотя
я сразу на первом курсе пошел на учебную киностудию и был при-
креплен к конкретной съемочной группе.
Как складывалась твоя судьба дальше?
Д. П.: Профессиональным кино- и телепроизводством я на-
чал заниматься в 2005 году, когда впервые попал на съемочную
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площадку полнометражного игрового фильма «День денег», где
выполнял функции администратора площадки. Продюсер должен
начинать работать непосредственно на площадке, чтобы понять,
как она устроена. У нас была месячная экспедиция в Калугу, а потом
еще два месяца мы снимали в Москве, на «Мосфильме» и на дру-
гих объектах. Там я и узнал, как организована и работает съемоч-
ная группа. По сути, это был мой первый реальный опыт админист-
рирования.
После этого я начал заниматься более серьезными вещами –
как директор фильма, а потом и как продюсер. В 2006 году был
исполнительным продюсером фильма «Глобальный передел», ко-
торый сначала назывался «Почему Россия не Америка?». Он в те-
чение полугода снимался в десяти странах. К сожалению, я не мог
ездить, так как именно в этот момент судился с военкоматом, кото-
рый незаконно забирал меня в армию. Я сидел в Москве и руко-
водил съемочными группами по всему миру. Плюс к этому следил
за бюджетом и за всеми составляющими.
После этого у меня было несколько десятков роликов социаль-
ной рекламы, которую я продюсировал на базе Лаборатории соци-
альной рекламы вместе со своим другом Гошей Молодцовым29, ко-
торый, кстати, родился в Екатеринбурге, а после школы, сразу пе-
реехав в Москву, поступил во ВГИК.
Серьезным опытом для меня стал сделанный для канала «Куль-
тура» документально-игровой 4-серийный мини-сериал «Третья-
ков. История великой коллекции», посвященный Павлу Третьякову
и художникам, картины которых он покупал. Я был исполнитель-
ным продюсером. Снимали на студии «Остров» Сергея Мирош-
ниченко с режиссером Катей Телегиной. Работа длилась с марта
по декабрь 2010 года. Все было достаточно сложно и со съемками,
и с монтажом. Фильм вышел в эфир канала «Культура» и был но-
минирован на национальную премию «Лавр».
29 Георгий Молодцов занимался у М. А. Мясниковой в медиашколе при ека-
теринбургской гимназии № 13, еще школьником бывал на фестивале «Россия»,
там и увлекся документальным кино, но на журфаке не учился.
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Можно ли совмещать продюсирование с режиссурой?
Д. П.: Да, я продюсировал и собственные работы: первым
был «Березовский Trip», затем – игровая картина «Настоящее кино»
с актером Ваней Кокориным, потом короткометражная рождествен-
ская история про брата и сестру, которые едут на празднование
Нового года. Мы сняли ее года два назад, но только сейчас запус-
тим по фестивалям. Все эти фильмы я продюсировал самостоя-
тельно, а на последней был и режиссером.
Зачем продюсеру специальное образование?
Д. П.: Конечно, в нашей профессии, как и в журналистике, мож-
но обходиться и без этого. Бывает, что человек с дипломом продю-
сера ничего не смыслит в своей профессии. И в то же время нельзя
сказать, что человек без диплома априори будет плохим специа-
листом. Все зависит от него самого и от его организаторских спо-
собностей. Но, конечно, тот, кто имеет специальное продюсерское
образование, лучше разбирается в происходящем.
Большинство именитых продюсеров, работающих сегодня
в российском кинобизнесе, – бывшие директора картин. В Совет-
ском Союзе 25 лет назад номинальным продюсером всегда высту-
пало государство. Исполнительными же продюсерами были ди-
ректора фильмов. Поэтому сейчас продюсеры – это частные лица
с опытом работы директорами картин. Хотя продюсерами могут
быть и инвесторы, которые хотят вложить деньги в фильм, чтобы
либо заработать, либо снять жену или дочь, а потом вместе с ними
пройти по красной ковровой дорожке фестиваля. Они значатся
в титрах как продюсеры, но всю работу за них выполняют так на-
зываемые исполнительные продюсеры.
Безусловно, есть и очень серьезные люди, такие как Александр
Роднянский, Сергей Сельянов, Константин Эрнст. Они вкладыва-
ют деньги не просто чтобы засветиться, а, главным образом, чтобы
развивать кино как искусство. Чаще всего искусство массовое. Ин-
теллектуальное кино сегодня продвигают лишь немногочислен-
ные энтузиасты.
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Что главное в профессии продюсера?
Д. П.: Здесь многое решают опыт, практика. Человек может
стать продюсером, если он долгое время работает с финансовыми
документами, сметами, бухгалтерскими отчетностями, а главное,
умеет руководить людьми. Продюсирование – такой стрессовый
менеджмент, когда у тебя 50–100 человек (в зависимости от разме-
ров съемочной группы) и всех надо направить к одной, общей цели.
Если же появляются какие-то проблемы, их надо решать спокой-
но, рассудительно, не только не теряя при этом деньги, но кое-что
еще и зарабатывая. Это особое умение, которому научить невоз-
можно. Учить, скорее, надо на каких-то психологических курсах.
Как строится процесс производства документального фильма?
Д. П.: Показ на фестивале – не главная цель. Зрительский про-
смотр – вот финальная точка, а начало цепочки – так называемый
препродакшн, процесс, когда фильм еще только запускается. Съем-
ки и фестивали – точки промежуточные. Сначала фильм приду-
мывается, запускается, прорабатывается, причем это длится дол-
го. И если время потрачено с пользой, фильм получится хорошим.
Потом начинаются съемки, затем осуществляются обработка ма-
териала, монтаж, постпродакшн, какие-то досъемки. И, наконец,
приходит черед фестиваля как одного из первых способов показа
готового произведения. Фильм, снимающийся не просто под фести-
валь, а для проката, должен иметь зрителя. Я считаю, что докумен-
тальные фильмы необходимо показывать в кинотеатрах. При том
что, конечно, есть и телевидение, и домашние показы в онлайне,
и онлайн-кинотеатры.
По каким направлениям работает «машина» по производ-
ству фильмов?
Д. П.: Направления зависят от заказчика. Одно направление –
государственное финансирование. Наше государство каждый год
финансирует около тысячи документальных фильмов. Деньги вы-
деляются на безвозмездной основе, бывает, с возвратом. Десятки
студий по всей России – от Москвы до Владивостока – в течение
года подают в Министерство культуры темы, которые там утверж-
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даются и под которые выделяются деньги. Затем Минкульт объяв-
ляет тендер, как при любых госзакупках в современной России.
Студии, претендуя на этот тендер, отправляют заявки. Режиссер
пишет режиссерскую экспликацию о том, как фильм должен вы-
глядеть; сценарист прописывает синопсис фильма; продюсеры про-
считывают смету. Заявки поступают в Минкульт. Экспертная комис-
сия отбирает самые интересные. Например, на определенную тему
пришло три заявки: от Московской, Петербургской и Свердловской
студий. Определяют, сколько баллов набирает та или иная заявка.
Сначала смотрят на стоимость. Например, эта студия предлагает
снять дешевле – и получает, к примеру, плюс 50 баллов. Понравив-
шаяся экспликация, внятно расписанный синопсис тоже набира-
ют определенное количество баллов. В итоге принимается реше-
ние. Госконтракт, заключенный со студией, действует год. Это озна-
чает, что в течение года студия должна снять фильм. Она получает
деньги, снимает картину, сдает ее в Министерство культуры, а по-
том может распоряжаться фильмом по своему усмотрению. Напри-
мер, отправить на фестиваль или попробовать продать на телеви-
дение, заработав дополнительные средства.
Второе направление – производство фильмов для телевидения.
Это куда более масштабная история, чем финансирование от Гос-
кино. Телефильмов снимается гораздо больше, и финансирования
на них поступает больше. Ситуация примерно похожа, но только
заказчиком выступает не Минкульт, а телеканалы, которых у нас
в России достаточно много. Соответственно, чем больше телека-
нал, тем больше бюджет, тем масштабнее фильм. Чем меньше –
тем скромнее фильм. Бюджеты разнятся от 500 тысяч до трех-че-
тырех миллионов за фильм. Бывает, что документальная картина
стоит и десять, и пятнадцать миллионов рублей. Масштабные лен-
ты снимаются на производящей студии, с которой дружат продю-
серы с каналов. Иногда продакшн-студия отправляет на каналы
письма: «Здравствуйте! Мы молодая продакшн-студия. Сняли та-
кие-то фильмы. Готовы снимать и вам!» Или предлагает пилот буду-
щего фильма. В общем, разными способами люди выходят на про-
дюсеров телеканалов и получают от них заказ на производство того
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или иного документального фильма. Чем больше заказов такая сту-
дия возьмет на себя, тем она будет крупнее, тем более масштаб-
ным станет ее производство.
Третье направление – частные инвесторы, которые заказыва-
ют документальные фильмы тем же продакшн-студиям, режиссе-
рам, продюсерам. Поскольку это частные деньги, будущие филь-
мы ориентированы на частные интересы, причем не только ком-
мерческие, но и благотворительные и образовательные. Например,
«Гринпис» может заказать съемку фильма для образовательной
программы.
Во всем остальном «машина» по производству фильмов рабо-
тает примерно одинаково: добывается некое финансирование или
его часть; набирается съемочная группа; в лучшем случае заранее
прописывается сценарий; в худшем он прописывается потом, уже
после съемок; проводятся съемки; после этого создается оконча-
тельный сценарий; делается монтажный лист; фильм собирается
в монтажной; проводится процедура постпродакшн – озвучание,
цветокоррекция, сведение; после этого фильм готов к эфиру или
показу на фестивале.
Итак, кто же такой продюсер?
Д. П.: Это человек, который при помощи двух-трех десятков
или целой сотни людей разных специальностей помогает фильму
появиться на свет. Рождение фильма не менее – если не более –
важно для него, чем для режиссера, который определяет, какой бу-
дет новая картина, как она будет выглядеть, какую мысль будет
в себе нести. Продюсер же стремится к тому, чтобы фильм просто
появился и существовал. Конечно, каким он будет, важно и для про-
дюсера. И все же это – главная задача режиссера. Премию «Оскар»
за лучший фильм получают режиссеры, а не продюсеры, потому
что режиссеры являются теми людьми, которые вместе с фильмом
проходят весь путь от начала до конца. Хотя бывали случаи, когда
режиссер откреплялся от фильма, например, на этапе монтажа




Д. П.: Продюсер находит сценариста или сам выступает сцена-
ристом; придумывает историю; пишет бизнес-планы по поводу
рисков, успехов, неудач того или иного фильма; находит режиссе-
ра; организует все съемочное производство; отвечает за кандидатуру
оператора, художника-постановщика, художника по гриму, худож-
ника по костюмам и всех остальных членов съемочной группы.
Понятное дело, он работает в тесной связке с режиссером. Бывает,
что маститый режиссер выступает самостоятельным продюсером,
выполняя одновременно две функции, и иногда очень неплохо,
поскольку усилия и продюсера и режиссера направлены на созда-
ние хорошего фильма. А хороший фильм получается тогда, когда
у них сложились партнерские взаимоотношения, когда они пони-
мают друг друга и каждый выполняет свою работу грамотно и твор-
чески. Когда же такая связка отсутствует или когда один партнер
довлеет над другим, то атмосфера на площадке и в группе бывает
не самой лучшей.
Задача продюсера – следить за тем, чтобы все было исполнено
качественно и в срок, чтобы выделенные средства были адекватны
поставленной задаче. Он организует и контролирует все. Исполни-
тельные и линейные продюсеры, администратор и директор филь-
ма, все они – помощники продюсера. Только он может давать пря-
мые указания режиссеру, вторгаться в монтаж, изменять сценарий.
Хороший продюсер должен быть человеком творческим, точно
знающим, из чего складывается работа сценариста, оператора,
режиссера, как надо говорить с актерами и т. д. Кинопродюсеров
во время обучения знакомят с разными творческими специальнос-
тями. Все это нужно, чтобы грамотно расходовать средства. Воз-
никающие проблемы чаще всего связаны с недостатком образова-
ния, профессиональной эрудиции и общей культуры.
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Слово Андрею Парыгину (А. П.).
Как продюсер коммуницирует с режиссером?
А. П.: Грамотный продюсер всегда внимательно следит за тем,
какую команду набирает режиссер. И окончательное решение все-
таки принимает именно продюсер. Как человек, учитывающий
финансовые и прочие риски, он должен убедиться в правильном
сочетании всех творческих составляющих: режиссер – сценарий,
затем сценарий – режиссер – оператор и т. д. Количество перемен-
ных постоянно возрастает. Это сложное уравнение, но задача про-
дюсера – решить именно эту формулу успеха. Например, фильму
Евгения Григорьева «Кузнецы своего счастья» повезло с продюсе-
ром: им стал известный екатеринбургский режиссер и продюсер Алек-
сей Федорченко (режиссер фильмов «Первые на Луне», «Железная
дорога», «Банный день», «Овсянки» и др.). Зная технологию произ-
водства изнутри, он старался сделать все, чтобы творческому про-
цессу ничто не мешало.
Как рассказывал Евгений Григорьев, когда случилась смерть ге-
роя, Алексей Федорченко немедленно достал из сейфа собствен-
ные пять тысяч долларов и сказал: «Снимайте!» Съемка уходящей
натуры превратилась в самую настоящую экспедицию. Несмотря
на «проколы», именно тогда удалось снять ключевые эпизоды,  прак-
тически 60 % фильма. И в этом – несомненная заслуга продюсера.
Как взаимодействует продюсер со съемочной группой?
А. П.: Сергей Сельянов, например, так определяет роль про-
дюсера в съемочный период: обеспечивать стабильное финанси-
рование и следить за воплощением сценария в рамках календарно-
постановочного плана. Думаю, что это справедливо. Сельянов прак-
тически не бывает на площадке. Или совсем не бывает – так он
говорит. Хотя иногда возникают проблемы и в съемочном перио-
де, когда требуется вмешательство продюсера. Например, конфликт
внутри группы. Но это означает только одно – в формуле была до-
пущена ошибка. Или административный корпус не совсем справ-
ляется с организацией дела. Я пересказываю слова Евгения Гри-
горьева. Продюсер его фильма «Кузнецы своего счастья» Алексей
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Федорченко вмешивался в съемочный процесс, наверное, раза два.
Первый раз – по просьбе режиссера, когда нужно было убедить
кузнеца Лысякова дать нам снять необходимый кадр в кузнице после
работы. Лысяков, человек своенравный, по непонятным причи-
нам заупрямился. Тогда вмешался Алексей, и после его разговора
с кузнецом даже кошка ходила тридцать метров по забору пять раз
и подходила к герою. Второй раз – когда была одна из последних
съемочных смен – концерт на Плотинке в Екатеринбурге. Стоимость
ее называть не будем (вдруг коммерческая тайна), но очень дорого.
Нервничали. Если бы вчерашний дождь повторился, то съемка бы
сорвалась, а создатели остались бы без финального эпизода и без де-
нег. Федорченко приехал на площадку с семьей. И как-то стало по-
нятно, что дождь не пойдет. Алексей гладил дочь по голове и, улы-
баясь, говорил драматургу Сергею Соловьеву: «Приятно видеть,
когда дети так работают...»30 Этим все сказано и о команде, и о роли
продюсера.
Резюме31
1. Надо уяснить для себя, что стресс – это неизбежная состав-
ляющая работы, отсутствие его в жизни можно считать недостат-
ком. Например, целый год шел какой-нибудь большой кинопроект,
постоянно надо было что-то решать, и вдруг он закончился, и уже
полгода ничего нет. Организму начинает не хватать прекрасного
адреналина, вырабатывающегося в процессе производства филь-
ма. Мир кино манит постоянно.
2. Как режиссер ищет своего оператора, с которым снимает,
так и продюсер всегда ищет своего режиссера, с которым готов
снимать.
3. Необходимо смотреть много фильмов. Ходить на фестива-
ли – очень полезно. Надо отличать фестивальное кино от зритель-
ского, которое на самом деле не такое уж и плохое, как нас в этом
30 Из личной беседы с Е. Григорьевым (2005).
31 Пункты сформулированы Д. Пищулиным.
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пытаются убедить. Второе честнее, его сложнее делать. Первое мо-
жет создать любой и при этом сказать: а я вот так вижу. Снимая
кино для зрителя, необходимо соблюдать все правила искусства.
Очень сложно сделать умное зрительское кино.
4. Важно учиться и много читать. Есть прекрасная книга «Выхо-
дит продюсер» Александра Роднянского. Автор по образованию –
режиссер научно-популярного кино, сегодня вместе с Родригесом
делает кино в Голливуде. Эта книга очень толково объясняет, что
такое современный российский продюсер.
5. Главное – надо любить кино!
Контрольные вопросы
1. Кто такой продюсер?
2. Каковы его задачи?
3. Что главное в профессии продюсера?
4. Можно ли совмещать продюсирование с режиссурой?
5. Как строится процесс производства документального фильма?
6. По каким направлениям работает «машина» по производству
фильмов?
7. Как продюсер коммуницирует с режиссером?
8. Как продюсер контактирует со съемочной группой?
9. Как и с какого времени преподается продюсирование во ВГИКе?
10. Так ли уж необходимо продюсеру специальное образование?
2.5. Пресс-секретарь
Справка
Пресс-секретарь – представитель организации, ответственный
за ее связи со СМИ, спонсорами, зрителями.
 В данном разделе на вопросы отвечает выпускница департа-
мента «Факультет журналистики» УрФУ 2014 года, с 2011 года
пресс-секретарь Открытого фестиваля документального кино «Рос-
сия» Марина Шеина – эксперт в области связей с общественностью.
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Несколько слов о сегодняшнем значении «России»…
М. Ш.: Наш фестиваль ежегодно демонстрирует наиболее пол-
ную картину жизни многонационального и мультикультурного рос-
сийского и постсоветского общества. Это и главный националь-
ный смотр кинодокументалистов страны, и мощный культурный
фактор «интеграции медиапространства»32, а его фильмы – досто-
верный источник знания о жизни России. За 25 лет многое измени-
лось, но фестиваль по сей день является масштабным культурным
проектом федерального значения, который сохраняет единое ки-
нематографическое пространство на огромной постсоветской тер-
ритории, ежегодно знакомит «страну со страной», служит творчес-
кой лабораторией, где осуществляется детальный анализ процессов
развития неигрового кино, где главные критерии отбора и оценки
фильмов – их профессиональный и художественный уровень, где
сохраняется диалог между документалистами и главным обрете-
нием фестиваля – его особенными зрителями, способными к вос-
приятию серьезного кинематографа.
В 2014-м, юбилейном для себя году уральский киносмотр про-
шел одновременно в двух городах: на шести площадках Екате-
ринбурга (в Доме кино, в кинотеатре «Салют», в Свердловской об-
ластной универсальной научной библиотеке им. В. Г. Белинского,
в Фотографическом музее «Дом Метенкова», в «Коляда-Театре»,
в Уральском филиале Государственного центра современного ис-
кусства) и на одной в Нижнем Тагиле (в кинотеатре «Красногвар-
деец»). Директором Открытого фестиваля документального кино
(ОФДК) «Россия» уже 17 лет является Георгий Негашев.
Каковы функции пресс-секретаря фестиваля?
М. Ш.: Это один из немногих сотрудников смотра, который ра-
ботает круглый год, выполняя множество функций, каждая из ко-
торых может стать предметом самостоятельного исследования:
работа с традиционными площадками фестиваля, поиск новых
площадок и составление для них информационных кинопро-
грамм, координация работы дизайнеров, фотографов, кинокритиков,
32 Кириллова Н. Б. Медиасреда российской модернизации. М., 2005. C. 315.
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разработка и реализация рекламной и PR-кампании, взаимодействие
с традиционными и новыми инфопартнерами и спонсорами, взаи-
модействие с другими (не являющимися партнерами фестиваля)
федеральными и региональными СМИ, продвижение кинофести-
валя в социальных сетях, информирование о предстоящем собы-
тии учебных, культурных и национальных учреждений, организация
пресс-конференций, мастер-классов, «круглых столов» и онлайн-
трансляций крупных мероприятий, ведение итоговой пресс-конфе-
ренции, составление дайджеста «СМИ о фестивале “Россия”» и др.
Так как наибольший интерес журналисты проявляют к членам жю-
ри смотра, то на фестивале «Россия» пресс-секретарь координиру-
ет еще и их работу.
Главное же в моей профессии – продумать и обосновать для се-
бя сверхзадачу, на выполнение которой будут направлены мои
PR-усилия. Я сформулировала ее так: показать лучшие образцы до-
кументального кино самому широкому зрителю. Реализовать та-
кую сверхзадачу пресс-секретарь может только с помощью эффек-
тивного взаимодействия со СМИ, ведь от того, сколько появляет-
ся публикаций и насколько качественно они освещают фестиваль
«Россия», зависит имидж кинофорума, его финансирование, успе-
хи фандрейзинга, авторитет у зрителей, режиссеров, властей. СМИ
создают живую летопись фестиваля.
Как осуществляется взаимодействие с федеральными СМИ?
М. Ш.: Долгое время фестиваль «Россия» был единственным
серьезным смотром кинодокументалистики страны. Внимание фе-
деральных СМИ было для него естественным. Журналисты коман-
дировались на кинофорум за счет своих редакций, нуждались в фес-
тивале больше, чем он в них. Но отечественное кинофестивальное
движение развивалось дальше, и у «России» появились многочис-
ленные столичные и региональные коллеги.
К сожалению, сегодня журналисты федеральных СМИ ошибоч-
но считают, что им нет необходимости ехать именно в Екатерин-
бург на «Россию», дабы осветить состояние отечественной докумен-
талистики, ведь «под боком» у них есть свои столичные смотры.
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Чтобы сегодня присутствовать в федеральном информационном
пространстве, фестиваль «Россия» привлекает к себе журналистов
из федеральных СМИ разными способами.
Во-первых, дирекция «России» всегда приглашает ярких сто-
личных журналистов и кинокритиков в состав жюри. В свою оче-
редь, и самим журналистам это бывает лестно. По итогам кинофе-
стиваля они публикуют аналитические материалы в федеральных
массовых и специальных изданиях. В разное время в работе жюри
участвовали: Андрей Нуйкин (публицист, ведущий сотрудник НИИ
киноискусства), Людмила Донец (критик, редактор отдела кино
журнала «Искусство кино»), Анатолий Лысенко (генеральный ди-
ректор ВГТРК), Виктор Матизен (кинообозреватель газеты «Новые
известия»), Виктория Белопольская (журналист, член ФИПРЕССИ),
Ирина Петровская (обозреватель газеты «Известия» и радиостанции
«Эхо Москвы»), Александр Гордон (тележурналист, ведущий про-
грамм «Первого канала»), Валерий Кичин (обозреватель «Россий-
ской газеты»), Кирилл Разлогов (киновед, автор и ведущий телеви-
зионного цикла «Культ кино с Кириллом Разлоговым») и др.33
Во-вторых, «Россия» приветствует учреждение на фестивале
призов от крупных федеральных СМИ. Награды на нашем кино-
форуме в разное время вручали: ГТРК «Останкино» (приз «За лю-
бовь к зрителю, 1992), ВГТРК (приз «За лучший телевизионный
фильм», 1996), Федеральная служба телевидения и радиовещания
РФ (1997), журнал «Советский экран» (приз «За творческое осмыс-
ление действительности», 1997), Российское телевидение (1999),
журнал «Кинопроцесс» (приз «За живое отражение дружественно-
го театрального процесса», 2005). Сегодня инициатива учрежде-
ния подобных призов перешла к дирекции фестиваля.
Пример…
М. Ш.: В 2013 году стало известно, что еженедельник «Аргу-
менты и факты» в честь своего юбилея впервые учредил премию
«Национальная гордость России». Газета начала искать героев среди
33 Должности перечисленных людей соответствуют тому времени, когда они
были членами жюри ОФДК «Россия».
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обычных людей и в рамках отдельной номинации «Герои нашего
времени» рассказывать о них всей стране. Георгий Негашев пред-
ложил вручать одноименный приз «АиФ» и на фестивале: ведь
проблема героя – главная проблема кинодокументалистики. С пред-
ложением об учреждении приза я как пресс-секретарь фестиваля
обратилась к менеджеру по связям с общественностью «АиФ». Да-
лее трудно и долго шел процесс согласования данной инициативы
с руководством еженедельника. Как выяснилось, это происходило
потому, что представители газеты сомневались, стоит ли тратить
время на фестиваль, с которым они не знакомы. Положительный
ответ из редакции был получен только тогда, когда подтвердилось,
что жюри 24-й «России» возглавит «оскароносец» Владимир Мень-
шов. Только это обстоятельство убедило руководство газеты, что
с «Россией» нужно дружить. Я познакомилась с представителем
газеты, который собирался приехать в Екатеринбург, обсуждала
с ним все подробности совместного предприятия, кобрендинга,
а в переписке и разговорах не раз упоминала: «PS: Вот было бы
здорово, если бы об итогах фестиваля было написано не в мест-
ном, а в федеральном “АиФ”!» Однако даже столь плотное взаимо-
действие пресс-службы фестиваля со СМИ не привело к появле-
нию публикации на федеральном уровне.
Зато в 2014 году, уже осознав статус и уровень фестиваля «Рос-
сия», еженедельник охотно согласился стать полноценным инфор-
мационным партнером смотра, и сотрудничество с ним получилось
очень плодотворным: представители СМИ вручили уже традици-
онный на фестивале приз «Герой нашего времени», опубликовали
на федеральном сайте три материала о мероприятии, его флеш-бан-
нер и фоторепортаж с церемонии закрытия, а в местном «АиФ» вы-
шло больше двадцати (!) материалов, посвященных фестивальным
мероприятиям. Это говорит о том, что наработки в данном направ-
лении не пропадают, если проявлять настойчивость. Надо добавить,
что кураторы проекта «ДОКер» вручили на юбилейной «России»
специальный приз «ДОКер», гарантирующий показ отмеченного
фильма во всех городах проекта, а в 2015 году планируется учреж-
дение на кинофестивале приза от телеканала «Время» («Первый
канал. Всемирная сеть»).
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Каков третий способ привлечения журналистов из феде-
ральных СМИ?
М. Ш.: «Россия» приглашает в качестве информационных парт-
неров федеральные СМИ, имеющие уральские филиалы и пред-
ставительства. В разное время медиапартнерами киносмотра были
СГТРК, ГТРК «Урал», Europe Plus, газета «Комсомольская правда –
Урал», «Эхо Москвы в Екатеринбурге».
Кто сегодня наиболее активные инфопартнеры фестиваля?
М. Ш.: С 2010 года это Информационное агентство России
«ТАСС», на базе которого ежегодно 1 октября проходит официаль-
ная пресс-конференция фестиваля с участием директора и членов
жюри (СМИ размещает флеш-баннер фестиваля, его корреспон-
денты делают анонсы смотра, качественные отчеты и ряд фоторе-
портажей); с 2012 года – «Российская газета», которая публикует
интервью с директором, анонсирующее кинофестивальные меро-
приятия, флеш-баннер смотра и фоторепортаж с церемонии откры-
тия фестиваля; с 2013 года – РИА «ФедералПресс», которое анонси-
рует каждое фестивальное мероприятие, размещает флеш-баннер
«России» и на 24-м фестивале сделало возможным проведение
«круглого стола» в режиме онлайн: между екатеринбургским До-
мом кино и нижнетагильским кинотеатром «Красногвардеец» была
установлена интернет-связь, в результате чего зрители двух площа-
док одновременно участвовали в дискуссии. А в 2014 году это СМИ
стало ретранслятором всех онлайн-мероприятий кинофестиваля.
Необходимо сказать, что перечисленные СМИ самостоятель-
но заявили о своем желании стать медиапартнерами «России». При-
чины – уважение к фестивалю и понимание выгоды от взаимодей-
ствия с ним. Дирекция киносмотра с большой признательностью
принимает подобные предложения, поскольку в таких случаях
инфосотрудничество строится на взаимном уважении и получает-
ся очень эффективным.
Есть еще инфопартнеры?
М. Ш.: Да. В-четвертых, дирекция фестиваля принимает пред-
ложения по взаимовыгодному информационному сотрудничеству
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и от авторитетных общественных организаций в сфере культуры.
В 2014 году медиапартнерами юбилейной «России» стали:
 Национальный фонд поддержки правообладателей, который
обеспечил кинофестивалю не только материальное сопровождение
к главному призу в виде гранта режиссеру-победителю на съемки
будущего фильма, но и активную информационную поддержку;
 Ассоциация документального кино Союза кинематографис-
тов России, которая опубликовала на своем сайте все релизы кино-
фестиваля, флеш-баннер мероприятия, а также материалы из внут-
рифестивального СМИ – студенческого пресс-релиза «Голоса»;
 Гильдия неигрового кино и телевидения, под эгидой которой
состоялся «круглый стол» на тему «Состояние индустрии доку-
ментального кино по результатам исследования Гильдии неигро-
вого кино и ТВ: кто виноват и что делать?». Кроме того, на фести-
вале прошли презентации самой Гильдии и ее партнера – компа-
нии Canon, а также состоялось вручение приза от Гильдии, Canon
и Центра национального фильма. Все перечисленные мероприя-
тия и инициативы были освещены на сайте организации, кото-
рый является официально зарегистрированным СМИ.
Известно, что «Россия» не отказывается от участия в по-
пулярных социокультурных проектах, если они имеют отно-
шение к документалистике.
М. Ш.: Да, в 2014 году киносмотр стал партнером и первой
региональной площадкой фотографического флешмоба «Портрет
горожанина», который привлек на киносмотр большое число фе-
деральных и региональных СМИ, а также новых зрителей.
И, наконец, в-пятых…
М. Ш.: Последние несколько лет дирекция «России» специ-
ально приглашает для участия в работе фестиваля кинокритиков
из федеральных печатных и сетевых СМИ. Это – Виктор Матизен
(«Новые известия»), Ольга Шмырова («Культура», «Подмосковье.
Неделя», «MovieScreen.info», «Кинопроцесс»), Александра Жукова
(«Экран и сцена», «Ридус», «Вечерняя Москва»), Валерий Кичин («Рос-
сийская газета»), Игорь Перунов («СК-Новости», «ProfiCinema»),
Дмитрий Савельев («Ведомости»), Елена Степанчикова («Россий-
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ские вести») и др. Кроме того, очень важно привлекать на фести-
валь новых критиков из еще не освоенного федерального медиа-
пространства, обладающих свежим взглядом на фестиваль и его
программы.
Как осуществляется взаимодействие с региональными СМИ?
М. Ш.: В работе «Кто и как манипулирует журналистами» Бо-
рис Лозовский цитирует социолога Пьера Бурдье: «Журналисты
представляют собой опасность: будучи не всегда хорошо образован-
ными, они уделяют внимание вещам, не представляющим из себя
ничего особенного, и оставляют без внимания совершенно порази-
тельные вещи»34. Эта специфика профессиональной ментальнос-
ти журналистов, к сожалению, характерна и для уральских СМИ.
Ни показ лучших образцов документального кино, ни география
участников, ни уникальные информационные программы смотра,
ни другие «поразительные вещи» не привлекают внимания боль-
шинства уральских журналистов. Зато им интересен непосред-
ственный контакт с известными аудитории лицами. Учитывая это
обстоятельство, дирекция фестиваля стремится включать в состав
жюри ярких медийных лиц, таких как Владимир Меньшов, Сергей
Пускепалис, Владимир Гостюхин, Владимир Шахрин, Кирилл Раз-
логов, Александр Гордон и др. Их присутствие реально подталки-
вает региональные СМИ снимать фестиваль и писать о нем.
Кроме того, в случае с таким масштабным культурным проек-
том, как кинофестиваль «Россия», очень важна работа в команде.
В 2014 году число точек проведения смотра, мероприятий, акций,
разного рода инициатив выросло настолько, что мною был подго-
товлен не только общий фестивальный релиз, но и отдельные ре-
лизы для каждой площадки. После этого координаторы площадок
киносмотра и другие его партнеры получили право самостоятель-
но информировать СМИ и журналистов о том, что, где, как и почему
будет происходить. В результате информация о юбилейном фести-
34 Лозовский Б. Н. Кто и как манипулирует журналистами : Манипулятив-
ные технологии влияния на средства массовой информации. Екатеринбург, 2011.
С. 41.
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вале и его мероприятиях поступала в региональные СМИ из десят-
ка источников разом и мгновенно заполняла местное медиа-
пространство.
Наконец, интересные ему региональные СМИ фестиваль при-
глашает к работе на условиях взаимовыгодного медиапартнерства.
Долгое время партнерами «России» были только те СМИ, которые
сами выражали желание сотрудничать с ней. Пик активности их
поддержки наблюдался на фестивале 1999 года (причем, восемь
из четырнадцати были аудиовизуальными СМИ Екатеринбурга!).
С 2000 года количество инфопартнеров сильно сократилось. Некото-
рый рост их числа наблюдался в 2002-м (восемь) и в 2003-м годах
(шесть), в это время СМИ учредили на фестивале именные призы.
С 2005 по 2009 год внимание региональных СМИ к кинофестивалю
практически отсутствовало: чаще всего это был один медиапарт-
нер – «Уральский рабочий».
Как удалось изменить ситуацию?
М. Ш.: Был создан медиапакет фестиваля, оговаривающий ста-
тус киномероприятия и все условия медиапартнерства с ним, пос-
ле чего я стала сама приглашать СМИ к сотрудничеству. Заметив,
что многие региональные СМИ ожидали от работы со смотром
сиюминутной выгоды, предоставляя при этом небольшие объемы
инфоподдержки, на следующий год я отказалась от сотрудниче-
ства с ними, усилив взаимодействие с теми СМИ, которые прояв-
ляли к фестивалю искреннее уважение и интерес (региональными
филиалами «АиФ», «Российской газеты», «ТАСС», РИА «Федерал-
Пресс», «Уральским рабочим» и тагильскими СМИ). В результате
число журналистских материалов, посвященных фестивалю и его
мероприятиям, растет сегодня за счет увеличения объема публика-
ций, поступающих от каждого медиапартнера.
Отдельно надо сказать о печатных региональных СМИ.
М. Ш.: Фестиваль «Россия» поддерживает сотрудничество
с уральскими периодическими изданиями по нескольким причинам.
Во-первых, многолетняя дружба связывает его с медиахолдин-
гом «Уральский рабочий». Его поддержка не прекращалась даже
в самые трудные годы. С 1995 года его главный редактор вручает
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на фестивале приз газеты «За гуманизм киноискусства». Журналис-
ты «Уральского рабочего» и «Вечернего Екатеринбурга» Юлия Ма-
тафонова и Екатерина Шакшина пишут о фестивале с 1988 года
и по сей день, знают историю смотра, его традиции.
Во-вторых, самые преданные зрители фестиваля в силу своего
возраста предпочитают именно газеты. Дирекция очень ценит этих
людей, приводящих на показы своих детей и внуков. Благодаря этим
зрителям Всесоюзный фестиваль неигрового кино, который изна-
чально задумывался как кочующий по стране, бросил якорь в Ека-
теринбурге.
А кроме того, печатные региональные СМИ имеют свои сайты,
где они публикуют большой объем сетевого контента, активным
потребителем которого является молодежь, творческая и техничес-
кая интеллигенция – самые важные сегменты нашей аудитории.
Поговорим о сетевых региональных СМИ.
М. Ш.: В 2013 году фестиваль самостоятельно привлек к со-
трудничеству популярные у молодежи региональные интернет-пор-
талы культурной и развлекательной направленности. Но в процес-
се работы с ними возникли некоторые проблемы.
Первая: оказалось, что сетевые СМИ используют «правило
телегидов». «Если вы работаете с нами, то другие сетевые СМИ
не могут быть вашими медиапартнерами», – заявили мне в PR-от-
деле «E1.RU».
Вторая: в их активности отсутствовала творческая составляю-
щая. Фестиваль предложил всем сетевым СМИ-партнерам провести
на его площадках нестандартную промоакцию, флешмоб. Но отклик-
нулось только РИА «ФедералПресс», предложив идею организа-
ции телемоста. Остальные ответили примерно одинаково: «К сожа-
лению, на данный момент у нас нет ни творческих, ни интеллекту-
альных, ни финансовых сил, чтобы провести подобную акцию».
В результате инфоподдержка данных СМИ оказалась столь ма-
ла и формальна, что в 2014 году фестиваль отказался от сотрудни-
чества с ними. Но смотр будет продолжать поиски медиапартне-
ров в данном направлении, потому что он заинтересован в использо-
вании мультимедийных и интерактивных возможностей сетевых
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медиа. С 2013 года обязательными условиями медиасотрудниче-
ства с фестивалем стали: размещение виртуального баннера кино-
события на сайте СМИ-партнера; публикация новостей фестива-
ля во всех социальных сетях, где есть аккаунт СМИ-партнера; ре-
трансляция онлайн-мероприятий кинофестиваля. И возможности
сотрудничества в этом направлении еще толком не освоены.
Что с аудиовизуальными региональными СМИ?
М. Ш.: Телевизионный медиарынок Екатеринбурга находит-
ся, к сожалению, в кризисном состоянии. С 2007 года сотрудниче-
ство фестиваля с аудиовизуальными СМИ областного центра бук-
вально сходит на нет.
А причины?
М. Ш.: Во-первых, местное телевидение сегодня не произво-
дит тот контент, который интересен фестивалю: почти ликвидиро-
ваны авторские региональные телепрограммы о культуре, заметно
сократились возможности профессиональной и творческой самореа-
лизации тележурналиста. Сегодня большинство аудиовизуальных
СМИ Екатеринбурга сообщают в эфире лишь об открытии «Рос-
сии», редко выходят сюжеты с церемонии закрытия об итогах смот-
ра, еще реже его гости дают интервью программе на телевидении.
Во-вторых, сама дальнейшая возможность существования ре-
гиональной тележурналистики находится сегодня под вопросом,
так как в связи с переходом России на цифровое вещание региональ-
ные телеканалы рискуют не попасть в третий мультиплекс. Сегод-
ня федеральной власти нужно принимать решение о судьбе поряд-
ка двухсот региональных частот, на которых вещает ТВ регионов.
Об этой проблеме регионального медиарынка в преддверии вруче-
ния наград «ТЭФИ-Регион 2013» шла речь в интервью «URA.RU»
с Игорем Мишиным35. Очевидно, что скоро произойдет кардиналь-
ное перераспределение сил российского телевидения. И пресс-сек-
ретарю, естественно, необходимо следить за этой ситуацией.
35 Вьюгин М. Игорь Мишин: «Если завтра перестанет вещать “Областное
ТВ” или “Четверка”, никто на митинги не выйдет. И власти, и людям – все равно» //
URA.RU. 2013. 2 дек. URL:http://ura.ru/content/svrd/02-12-2013/articles/
1036260833.html (дата обращения: 14.02.2014).
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Между прочим, число телевизионных материалов о «России»
увеличивается за счет СМИ Нижнего Тагила. Когда в 2012 году
там открылась параллельная площадка фестиваля, большое коли-
чество местных СМИ выразили желание освещать киносмотр. По-
требность в медиасотрудничестве оказалась взаимной: тагильские
СМИ стремились поддержать уникальное для их культурной сре-
ды мероприятие, фестиваль же был заинтересован в притоке ауди-
тории. В результате все СМИ города, кто только пожелал, стали
инфопартнерами фестиваля. Это роднило их с работой екатерин-
бургской прессы в первые годы существования киносмотра. Однако
в 2014 году их число все же было сознательно ограничено до четырех.
Подведем итог. Какова же цель культурного PR?
М. Ш.: Цель бескорыстна. В современных условиях он является
двигателем развития культуры, способом ее продвижения к ауди-
тории. Он призван популяризировать культуру, и для этого ему нуж-
на помощь СМИ. Однако мой пятилетний опыт взаимодействия
с прессой показал, что, в отличие от своих предшественников, боль-
шинство сегодняшних СМИ не осознают этой важной роли, кото-
рую они играют не только в судьбе киносмотра, но и самого доку-
ментального кино. С каждым годом привлечение СМИ на кинофо-
рум требует все больших усилий, при этом качество журналистского
контента, посвященного фестивалю и его фильмам, ухудшается.
Культурный PR (в отличие, например, от политического или
коммерческого) рассматривает журналиста не как безликого офи-
цианта или средство получения прибыли, а как самостоятельную
творческую личность и ждет от него профессиональных, неравно-
душных публицистических высказываний об искусстве. Пожалуй,
сегодня так писать, снимать и рассказывать о фестивале «Россия»
способны лишь те журналисты и критики, которые преданны смот-
ру с первых лет его существования, а также те, кто, будучи студен-
том журфака, проходил практику в пресс-центре киносмотра, пи-
сал для его пресс-релизов, пробуя себя в области документального
кино в качестве рецензента, интервьюера, обозревателя. Чтобы по-
высить качество журналистских публикаций о культуре, этот медиа-
образовательный опыт стоило бы распространить и на другие соци-
ально-культурные проекты, осуществляемые в нашей стране.
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Резюме
1. Надо досконально изучить свой проект: контекст его суще-
ствования, историю, идеологию, руководство, друзей/конкурентов,
а главное – его сильные и слабые стороны.
2. Необходимо сформулировать сверхзадачу/миссию своей рабо-
ты, которая будет вдохновлять вас. Например, моя сверхзадача: пока-
зать лучшие образцы документального кино самому широкому зрителю.
3. С учетом сверхзадачи надо поставить перед собой конкрет-
ную цель, достижение которой поможет устранить слабые сторо-
ны проекта.
4. Надо разработать подробный план PR-усилий и PR-мероприя-
тий для осуществления этой конкретной цели и затем реализовать его.
5. Важно проследить за результатами своей работы, за количе-
ством и качеством журналистских публикаций, проанализировать
их, дать оценку своей работе и работе СМИ.
6. Если результат взаимодействия со СМИ вас не удовлетво-
рил, надо установить причины возникших проблем, посоветовать-
ся с руководством, найти выходы из сложных ситуаций, разрабо-
тать рекомендации для самих себя и для журналистов.
7. Не надо бояться критики в адрес своего проекта, надо бо-
яться равнодушия к нему.
8. Важно поблагодарить журналистов/коллег, работа с которы-
ми была продуктивной.
9. Надо забыть о простых кинофестивальных «чудесах» и удо-
вольствиях: на то, чтобы смотреть фильмы или общаться с режис-
серами, у вас не будет времени.
10. Надо держать при себе зарядку для телефона, он будет раз-
рываться от звонков – и это самое приятное.
11. Важно читать, слушать, смотреть.
Контрольные вопросы
1. Каково значение Открытого фестиваля документального кино «Рос-
сия» сегодня?
2. Перечислите функции пресс-секретаря фестиваля.
111
3. Какими способами фестиваль «Россия» привлекает к себе журна-
листов из федеральных СМИ?
4. Какие здесь существуют трудности и проблемы?
5. Назовите наиболее активных инфопартнеров фестиваля.
6. Какие факторы способствуют развитию взаимоотношений фес-
тиваля с региональными СМИ в целом?
7. Как складываются отношения с региональными печатными СМИ?
8. Какие проблемы ощутимы во взаимодействии с сетевыми регио-
нальными СМИ?
9. Почему сходит на нет сотрудничество фестиваля с аудиовизуаль-
ными СМИ Екатеринбурга и почему этого не происходит в Нижнем Тагиле?
10. Какова цель культурного PR?
2.6. Арт-критик
Справка
«Критика — это способ истолкования и оценки художествен-
ных произведений в свете определенных концепций, теоретичес-
кое самосознание литературных направлений, активное средство
борьбы за утверждение их теоретических принципов»36. Арт-кри-
тик – лицо, профессионально занимающееся критикой литератур-
ных, театральных, художественных, экранных произведений.
В данном разделе экспертом выступает автор книги, кото-
рый задает вопросы самому себе.
Как связаны между собой арт-критика и СМИ? Вопрос
немаловажный для тех, кто сегодня учится на факультетах
журналистики.
Безусловно, критика – это профессия особая, но она самым тес-
ным образом связана именно с журналистикой. Критика имеет свои
исторические традиции, веками накопленный опыт и принципы.
Но «критику – как особую профессию – исторически создала пресса,
36 Кулешов В. И. История русской критики XVIII–XIX веков. М., 1978. С. 3.
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причем не столько специальная, научная… а общая, рассчитанная
на интерес более или менее широкой публики»37. Ю. Н. Тынянов
утверждал: «Критику некуда деться без журнала, а журнал без кри-
тика невозможен. Они оба крепко свинчены…»38 Другой автор раз-
вивал ту же мысль: «Журналистика для критики – русло, в котором
фактически протекает почти вся ее история; поскольку критика –
неотъемлемая часть или “отдел” всякого общественно-литератур-
ного журнала, то нередко их история пишется совместно, как исто-
рия сдвоенного предмета»39. Более того, были времена, когда жур-
нал привлекал читателя именно своим критическим разделом.
В. Г. Белинский писал: «У нас любят критику – об этом нет спора.
Книжка журнала всегда разогнута на критике, первая разрезанная
статья в журнале есть критика… критике больше всего бывает обя-
зан журнал своею силою. Без критики журнал есть образ без ли-
ца…»40 Не забудем, что сегодня критика очень часто обитает в Ин-
тернете, но для нас в данном случае важен не носитель, не разно-
видность медиа, где размещается критический текст, а сама природа
критики, ее задачи, эффекты и связи с журналистикой.
Профессии, связанные с анализом и продвижением филь-
мов, надо различать.
Да, здесь существуют специализации. Есть киноведы (теоре-
тики и историки кино), изучающие преимущественно классику;
есть – кинокритики, в поле зрения которых находится современ-
ный кинопроцесс; есть – кинорецензенты, которые дают отзывы
на отдельные фильмы, именно эти авторы преобладают в Сети; за-
тем следуют киножурналисты, которые «пишут не столько о филь-
мах, сколько о тех, кто их делает. Кроме того, – как отмечает В. Ма-
тизен, – есть промоутеры фильмов, нанимаемые либо продюсерами,
либо дистрибьюционными компаниями. И есть кинорекламисты-
37 Баранов В. И., Бочаров А. Г., Суровцев Ю. И. Литературно-художествен-
ная критика. М., 1982. С. 18.
38 Тынянов Ю. Н. Поэтика. История литературы. Кино. М., 1977. С. 149.
39 Кулешов В. И. История русской критики... С. 5.
40 Белинский В. Г. О критике и литературных мнениях «Московского наблю-
дателя» // Белинский В. Г. Собр. соч. в 3 т. Т. 1. М., 1948. С. 226–227.
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пиарщики, которые состоят с дистрибьюционными и производящи-
ми компаниями в трудовых или полутрудовых отношениях и скрыто
или явно рекламируют “свой” товар»41. Итак, «рекламист нахвали-
вает “свой” товар, журналист информирует о чужом, критик отделя-
ет зерна от плевел, а киновед указывает отборным зернам их место
в культурном пространстве», – резюмирует В. Матизен42. То есть
«киноведы сортируют зерна»43.
…А критики отделяют «зерна от плевел»? О чем здесь идет
речь?
Это разъяснял еще В. Г. Белинский: «…критика беспрестанно
движется, идет вперед, собирает для науки новые материалы, но-
вые данные…»44 Как остроумно формулирует в наше время В. Ма-
тизен: «Критики ценят новенькое, зрители – старенькое»45. И да-
лее: критики «намного разборчивее нормальных зрителей хотя бы
потому, что видели намного больше фильмов и имеют, с чем срав-
нить каждый выходящий кинопродукт»46.
Каким образом критики отделяют эти самые «зерна
от плевел»?
Через сомнение. Тот же В. Матизен пишет: «Главной общест-
венной функцией критики является то, что она подвергает сомне-
нию, испытывает на прочность то, что говорят и делают люди, в том
числе сами критики. Если предварить знаменитую формулу Де-
карта cogito ergo sum, формулой Себастьяна Кастеллиона dubitaro
ergo cogito, получится вот что: “Я сомневаюсь, следовательно
41 Критик критику – критик. Кинопресса и кинопроцесс // Искусство кино.
2005. № 11. С. 32.
42 Критика как искусство. Интервью с Виктором Матизеном Натальи Бонда-
ренко // Матизен В. Э. Кино и жизнь. 12 дюжин интервью самого скептического
кинокритика : в 2 т. М., 2013. Т. 1. С. 699.
43 Матизен В. Самоопределение критики в семи главах, с эпиграфом и эпи-
логом // Матизен В. Э. Кино и жизнь... С. 706.
44 Белинский В. Г. О критике и литературных мнениях «Московского наблю-
дателя»... С. 224.
45 Матизен В. Самоопределение критики в семи главах... С. 712.
46 Критика как искусство. Интервью с Виктором Матизеном... С. 701.
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мыслю. Я мыслю, следовательно существую”»47. А если еще коро-
че: «в критике важно не столько мнение, сколько сомнение»48.
В. Г. Белинский полагал это особенностью своего времени, но, ка-
жется, это качество критики – вневременное: «Дух анализа и ис-
следования – дух нашего времени. Теперь все подлежит критике,
даже сама критика. Наше время ничего не принимает безусловно,
не верит авторитетам, отвергает предание…»49
Итак, «кто не критикует, тот не сомневается; кто не сомне-
вается, тот не мыслит; кто не мыслит, тот не существует»50.
Критика – это и беспрестанный поиск нового, и поддержание
ценностной иерархии.
В. Г. Белинский писал, что «предмет критики есть приложе-
ние теории к практике», и называл критику «движущейся эстети-
кой». «Вот почему критика так важна, так всеобща; вот почему она
завладела общим вниманием и приобрела такой авторитет, такое
могущество. Дарование критика есть дарование редкое и потому
высоко ценимое… »51
И здесь сквозь толщу лет В. Г. Белинский обращается как
будто к тем самым так называемым «обыденным» крити-
кам-любителям, обитающим в современных соцсетях…
«Ошибаются те люди, которые почитают ремесло критика лег-
ким и более или менее всякому доступным: талант критика редок…»52
Какими качествами должен обладать критик?
«И в самом деле, с одной стороны, сколько условий сходится
в этом таланте, – отвечает В. Г. Белинский, – и глубокое чувство,
и пламенная любовь к искусству, и строгое многостороннее изуче-
ние, и объективность ума, которая есть источник беспристрастия,
47 Критика как искусство. Интервью с Виктором Матизеном... С. 698.
48 Матизен В. Самоопределение критики в семи главах... С. 705.
49 Белинский В. Г. Речь о критике // Белинский В. Г. Собр. соч. в 3 т. Т. 2. М.,
1948. С. 344.
50 Матизен В. Самоопределение критики в семи главах... С. 714.
51 Белинский В. Г. О критике и литературных мнениях «Московского наблю-
дателя»... С. 224–225.
52 Там же. С. 225.
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способность не поддаваться увлечению; с другой стороны, какова
высокость принимаемой им на себя обязанности!»53 По наблюде-
ниям же Марии Давыдовой, современные «обыденные» критики,
напрочь лишенные объективности, как раз активно поддаются это-
му самому увлечению, говоря прежде всего о процессе своего лич-
ного, субъективного, эмоционального восприятия кинопродукта,
обсуждая его в  чисто маркетинговых категориях и демонстрируя
тем самым потребительский уровень общения с искусством. Все
это сопровождается то разговорной, то эклектичной лексикой; по-
дробным самоописанием и самоидентификацией в качестве «ли-
дера мнения»; ссылками на такую же обыденную зрительскую пози-
цию; конструированием «своего в доску» образа читателя и выска-
зываемыми в ультимативной форме рекомендациями к просмотру,
абсолютно не приемлемыми для профессиональных рецензентов54.
Между тем В. Г. Белинский ставил критику вровень с са-
мим искусством.
«Здесь не искусство создало критику и не критика создала ис-
кусство; но то и другое вышло из одного общего духа времени. То
и другое – равно сознание эпохи; но критика есть сознание фило-
софское, а искусство – сознание непосредственное. Содержание
того и другого – одно и то же; разница только в форме… Теперь
вопрос о том, что скажут о великом произведении, не менее важен
самого великого произведения… Иначе и быть не может: нам
мало наслаждаться – мы хотим знать; без знания для нас нет на-
слаждения»55.
Развитие критики в России В. Г. Белинский связывал с жаж-
дой образованности…
…Чего, как мы видим, явно не хватает нынешним сетевым
критикам и журналистам. Главный редактор портала proficinema.ru
Нина Ромодановская замечает, как «важно разделять сугубо автор-
53 Белинский В. Г. О критике и литературных мнениях «Московского наблю-
дателя»... С. 225.
54 См.: Давыдова М. Вышибающий «мурашку» катарсис. Обыденная кино-
критика в социальных медиа // Искусство кино. 2012. № 11. С. 9–21.
55 Белинский В. Г. Речь о критике... С. 348–349.
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ские, личные тексты, имеющие некий вкусовой оттенок, и профес-
сиональные, за которыми стоят образование, знание, специальные
навыки… Важность кинообразования, знания истории для кино-
критика никто не отменял»56. И главный редактор интернет-изда-
ния kinokadr.ru Роман Корнеев тоже полагает, что в ближайшем
будущем на вершине все равно окажутся «те, кто в рамках боль-
ших интернет-изданий сумел совместить академические знания
и способность вести диалог со своей аудиторией»57. Арт-критикам,
выступающим на любом медианосителе необходимы прежде все-
го глубокие знания.
Есть великолепное определение критики, данное А. С. Пушки-
ным, которое начинается с того, что критика – это наука «откры-
вать красоты и недостатки в произведениях искусства и литерату-
ры. Она основана на совершенном знании правил, коими руковод-
ствуется художник или писатель в своих произведениях, на глубо-
ком изучении образцов и на деятельном наблюдении современных
замечательных явлений»58. В этом определении заключены три
органические части природы критики: 1) ее научная составляющая,
ибо критику необходимо знать законы того искусства, о котором
он пишет (равно как, по слову А. С. Пушкина, и «тот закон, кото-
рый художник сам над собой установил»); 2) ее художественность,
ибо критик должен хорошо знать художественный контекст, в кото-
рый погружено интересующее его произведение, и, кроме того, сам
должен быть художником, умеющим мыслить ярко, образно, эмоцио-
нально, чтобы передать красоту описываемого текста; 3) наконец,
важнейшая черта критики – ее публицистичность. Пушкин пишет
о «деятельном наблюдении современных замечательных явлений».
Значит, критик должен не только наблюдать и вычленять из совре-
менной действительности те явления, которые он замечает, но и ак-
тивно внедряться в эту действительность своим словом, а именно:
56 Версия 2.0. Кинокритика в интернет-пространстве // Искусство кино. 2011.
№ 4. С. 94.
57 Корнеев Р. Кинокритики с торрентов // Искусство кино. 2012. № 11. С. 8.
58 Пушкин А. С. О народной драме и драме «Марфа Посадница» // Полн.
собр. соч. : в 10 т. Л., 1978. Т. 7. С. 320.
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писать страстно, убедительно, впрямую обращаясь к своему чита-
телю, активно воздействуя на него, писать от своего собственного
лица. Вспомним знаменитую цитату из статьи В. Г. Белинского:
«Любите ли вы театр так, как я люблю его, то есть всеми силами
души вашей, со всем энтузиазмом, со всем исступлением, к которо-
му только способна пылкая молодость, жадная и страстная до впе-
чатлений изящного? <...> О, ступайте, ступайте в театр, живите и
умрите в нем, если можете…»59
Какой тип кинокритики (со всеми тремя ее природными со-
ставляющими) можно считать сегодня самым распространенным?
Конечно, интернет-критику. На нее влияет новое состояние
самого кино, которое в последнее время все больше отделяется
от зрителя. Последний представлен тремя большими группами: тех,
кто ходит в кинотеатры, сидит у телевизора или смотрит фильмы
на сайтах. С другой стороны, Интернет сам влияет на судьбу но-
вых лент, отчасти возможностью свободного высказывания в Сети
кого угодно и когда угодно. Хотя, как отмечает Даниил Дондурей,
это «все равно никакого отношения к профессиональной судьбе
фильма не имеет, потому что существуют отборщики фестивалей –
привилегированные критики, которые заседают в разного рода ко-
митетах, советах, комиссиях, являются арт-директорами фестива-
лей и во многом определяют статусную символическую жизнь
фильмов»60. При этом, как мы выяснили, жизнь в Сети вполне воз-
можна и для серьезной критики, правда, теперь уже в непремен-
ном соседстве и конкуренции с критикой любительской.
Каково состояние бумажных киноизданий?
В зависимости от формы учредительства киножурналы и газе-
ты делятся на три основные группы61: некоммерческие, то есть те,
59 Белинский В. Г. Литературные мечтания. Элегия в прозе // Полн. собр.
соч. в 13 т. Т. 1. М., 1955. С. 78, 80.
60 Версия 2.0. Кинокритика в интернет-пространстве... С. 87–88.
61 См.: Мурюкина Е. В. Основные характеристики развития современной
российской кинопрессы // Журналистика в 2007 году : СМИ в условиях глобаль-
ной трансформации социальной среды : сборник материалов Всерос. науч.-практ.
конф. М., 2008. С. 244–245.
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что издаются при поддержке государства; коммерческие и смешан-
ные, где присутствуют и государство, и коммерческие структуры.
Самыми успешными среди всех с точки зрения продаж являются,
как нетрудно догадаться, издания развлекательные. Характерная
особенность нашего времени состоит в том, что развлекательные,
информационно-развлекательные и рекламно-информационные ки-
ноиздания активно продаются в розницу. То есть доступны широ-
кой аудитории. Кроме того, значительное место в них отводится не
текстовой, а зрелищной, иллюстративной информации, и никакого
внимания, по сути, не уделяется обратной связи с читателем. В мень-
шей степени все сказанное касается информационно-аналитичес-
ких изданий и совершенно не затрагивает издания аналитико-тео-
ретического характера, которые невозможно купить в киосках «Рос-
печати», хотя, к счастью, они выставляются в Интернете. Речь идет,
например, о журналах «Искусство кино» или «Сеанс».
Теперь самое время выяснить соотношение арт-критики
и арт-журналистики.
В кинопроцессе советского времени кинокритика и киножур-
налистика обычно выступали не только согласно, но и, по сути,
нераздельно, так как нераздельны были их задачи – информиро-
вание о событии фильма и анализ его как художественного текс-
та. Иначе говоря, киножурналистики, как на Западе, у нас тогда
не было, поскольку освещение события фильма не рассматрива-
лось ни как главный предмет кинопрессы, ни как необходимая со-
ставная часть кинопроцесса. Положительно было то, что в допере-
строечный период в широких СМИ ощущался высокий уровень
киноведческого профессионализма выступлений.
Как изменилась ситуация с приходом рынка?
В исследуемых нами системах изменился характер внутрен-
них связей. Профессия критика и его призвание перестали совпадать.
Многие предрекали, что критика станет эссеистикой. Это у нас
произошло, но лишь отчасти. Угроза критическому профессиона-
лизму шла с другой стороны – со стороны киножурналистики, ин-
фицированной вирусом желто-черного пиара. По словам исследо-
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вательницы Р. Д. Копыловой, к 2000-м годам сформировались три
основных уровня и соответствующие разновидности кинокрити-
ки: 1) кинокритика как культурный или философско-эстетический
дискурс в форме эссеистики; 2) кинокритика как арт-критицизм
и 3) кинокритика как журналистика (культурная журналистика)62.
Различия их заключались в предмете, направленности, целях. Пер-
вая направлена на смыслообразующий ряд, на культурологичес-
кие, социологические, философские аспекты кинематографическо-
го материала; вторая – на анализ фильмического текста и третья –
на адресата или адресанта (автора) культуры и представляет собой
связующее звено между художественным фильмом и публикой.
Итак, мы видим «пирамиду», внизу которой находится «чис-
тая журналистика», устремленная к вершине «чистой» эссеисти-
ки, когда и фильм, и сам феномен кинематографа используются
наряду с другими объектами и конструктом культуры и искусства
в специфических целях культурологической, философской и эсте-
тической рефлексии. Считается, что эссеизм переживает сегодня
новый виток популярности и развития, что, по мнению Д. Н. Пере-
возова, «обусловлено повышенным интересом к индивидуально-
неповторимому опыту личности»63. Этот автор определяет эссеизм
как «особую нелинейную стратегию публицистического письма,
базовым принципом которого является авторская саморефлексия,
позволяющая сделать объектом исследования субъективные пере-
живания личности»64.
Что происходит сегодня?
Теперь исследователи замечают, что задача арт-критицизма ре-
дуцируется. Журналистика по отношению к критике нередко быва-
ет сверхактивной и даже агрессивной. Критик попадает в силовое
62 См. : Копылова Р. Д. Современная отечественная кинокритика: между пиа-
ром и артхаусом // Киноискусство и кинозрелище. Ч. 2 : Зрелище как искусство :
сборник науч. статей. СПб., 2011. С. 3–45.
63 Перевозов Д. Н. Эссеизм в современной публицистике // Эволюция жан-
ров в истории российской журналистики : тезисы Всерос. науч.-практ. конф. Са-
мара, 2007. С. 83.
64 Там же. С. 84.
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поле превалирующих коммуникативных целей. Но и журналисти-
ка порой страдает, подхватываемая волнами пиара, и приобретает
вовсе не запланированный, а то и огорчительный для автора эф-
фект. И все же критика и журналистика сосуществуют. Их важно
различать, изучать и осваивать. Тогда мы сможем получить вполне
положительный эффект от обеих.
Резюме
1. Критика – это особая профессия, тесно связанная с журна-
листикой.
2. Критику исторически создала пресса, не столько специаль-
ная, научная, сколько общая, рассчитанная на интерес широкой
публики.
3. Сегодня критика часто обитает в Интернете, но для нас ва-
жен не носитель.
4. Надо различать киноведов, кинокритиков, кинорецензентов,
киножурналистов, промоутеров фильмов, кинорекламистов-пиар-
щиков.
5. «Критики ценят новенькое, зрители – старенькое».
6. «Кто не критикует, тот не сомневается; кто не сомневается,
тот не мыслит; кто не мыслит, тот не существует».
7. «Предмет критики есть приложение теории к практике».
8. Критика – есть «движущаяся эстетика».
9. «Дарование критика есть дарование редкое и потому высоко
ценимое…».
10. «Ошибаются те люди, которые почитают ремесло критика
легким и более или менее всякому доступным: талант критика ре-
док…».
11. «Критика есть сознание эпохи».
12. «Без знания для нас нет наслаждения».
13. Жизнь в Сети вполне возможна и для серьезной критики.
14. Критика и журналистика сосуществуют. Их важно разли-




1. Как связаны между собой арт-критика и СМИ?
2. Назовите близко примыкающие к арт-критике профессии и их ос-
новные функции.
3. Как критики отделяют «зерна от плевел» и что это значит?
4. Какими качествами должен обладать арт-критик?
5. На каком основании В. Г. Белинский ставил критику вровень с са-
мим искусством?
6. Приведите определение критики, данное А. С. Пушкиным.
7. Чего прежде всего не хватает нынешним сетевым критикам и жур-
налистам?
8. Какой тип кинокритики можно считать сегодня самым распрост-
раненным?
 9. Каково состояние бумажных киноизданий?
10. Каким было соотношение арт-критики и арт-журналистики в со-
ветское время?
11. Как это соотношение изменилось с приходом рынка?
12. Каково оно сейчас?
2.7. Телеведущий
Справка
Ведущий телепередачи (emcee, host, link man, speaker) – это ее
участник, который соединяет в себе качества комментатора, дик-
тора и интервьюера; пользуется как собственным, так и подготов-
ленным другим автором текстом; обладает способностями жур-
налиста, актера, психолога; имеет фотогеничную внешность, пра-
вильную речь; хорошо воспитан, образован, эрудирован, находчив.
В данном разделе экспертом вновь выступает автор книги,
который задает вопросы самому себе.
Кто такие телеведущие?
В число специальных дисциплин, которые преподаются сегодня
на факультетах журналистики, занимающихся профессиональным
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медиаобразованием, включены предметы, связанные с изучением
разного рода телепрограмм, в том числе и художественно-публи-
цистических: мастерство ведения экранной беседы, искусство по-
ведения в кадре, культура и техника речи и т. д. Следовательно,
важнейшей составляющей подготовки будущих работников теле-
видения к самостоятельной профессиональной деятельности яв-
ляется и их обучение как телеведущих, в том числе ведущих про-
грамм о кино, хотя на региональном телевидении таковых сегодня
практически нет, будто нет и кино. Но это ведь не так! Поэтому
поговорим о перспективах. Не забудем при этом, что телевидение
по определению есть зона персонального таланта. Здесь мы встре-
чаемся с личностями, не только создающими, но и ведущими соб-
ственные передачи.
Сегодня это одна из самых востребованных профессий. Глав-
ными в работе телеведущих оказываются и их общие профессио-
нальные качества, которые роднят между собой всех представите-
лей данной профессии, и чисто личностные, которые их разъеди-
няют. Мы говорим о единственной в своем роде человеческой
сущности каждого из них, со всеми ее индивидуальными, особен-
ными, не похожими на других чертами. Такой телеведущий пред-
ставляет на экране собственную личность, уникальную и неповто-
римую, проживающую вместе со зрителями, часто в режиме им-
провизации, мгновения живого человеческого общения, требующего
психологического и интеллектуального напряжения, исключитель-
ного внимания и максимальной отдачи сил. Той самой энергетики,
того «драйва», о котором сегодня столько говорят и пишут. Успех
любой телепрограммы, безусловно, зависит от ее ведущего.
В таком случае как надо учить телеведущих?
В их профессиональной подготовке сегодня наметилось сразу
несколько подходов. Можно изучать творчество конкретных мас-
теров телеэфира, учитывая особенности их специализации; можно
отрабатывать со студентами весь набор профессиональных качеств
телеведущих без учета вариативности последних, исходя из их уз-
копрофессиональной направленности.
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Что это за набор?
Его приводит в своей знаменитой книге «Диктор телевидения»,
изданной у нас еще в 1973 году, видный английский исследователь
и практик, не один десяток лет проработавший на Би-би-си, Брус
Льюис. По его мнению, телеведущему не обойтись без всесторон-
него образования, большого жизненного опыта и знания людей,
интеллекта и сообразительности, чувства юмора, терпения и на-
стойчивости, творческой фантазии и энтузиазма, скромности, ос-
нованной на уверенности в себе, способности работать с коллек-
тивом и в коллективе.
Но это всего лишь перечень…
Безусловно, простой перечень качеств все же мало что дает.
Продуктивнее группировать ведущих по определенным призна-
кам, применяя метод типологизации, требующий разбиения «изу-
чаемой совокупности объектов на группы»65, то есть классифика-
ции. Связи между категориями типология и классификация чрез-
вычайно сильны, ведь они определяются одна через другую. Как
справедливо пишет Е. В. Ахмадулин по отношению к СМИ, «боль-
шой массив периодических изданий, теле- и радиопрограмм, под-
лежащих типологизации, требует от исследователя выработки срав-
нительно простых (чаще всего связанных с оценкой положения того
или иного объекта в признаковом пространстве) критериев того,
к какому типу следует отнести объект»66. То есть важнейшей зада-
чей типологии является изучение именно признакового простран-
ства. Таким образом, можно готовить ведущих в рамках их типо-
логической дифференциации и специализации и при этом идти
вглубь теории вопроса, вскрывая сущность понятий: «стиль», «ма-
нера», «имидж», «амплуа».
Как различаются эти понятия?
По мнению Н. К. Позднякова, существует термин, объединяю-
щий личность и ее имидж. Это «стиль», который коренным образом
65 Типология и классификация в социологических исследованиях. М., 1982. С. 8.
66 Ахмадулин Е. В. Основы теории журналистики. М. ; Ростов н/Д., 2008.
С. 243–244.
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отличается от «манеры» как чисто внешнего образчика поведения
«на уровне перенятия чьих-то приемов, навыков, способов вести
себя» и от имиджа как «внешне отличительного поведения». Стиль
ведущего определяется «неповторимым творческим содержанием
его личности»67. Поэтому создать свой индивидуальный стиль уда-
ется далеко не всем, а вот воспользоваться чужой манерой поведе-
ния оказывается намного проще. Следует уяснить, что имидж –
есть «знаковый заменитель, отражающий основные черты порт-
рета человека», некая значимая единица «символического мира»,
в котором мы обитаем так же, как в мире реальном68. Но это черта
индивидуальная, приобретаемая в процессе кропотливой работы
над собой. Другая знаковая единица – телевизионное «амплуа»,
понятие более общее, осваиваемое многими, но также требующее
к себе осмысленного и профессионального подхода.
Складывающиеся сегодня телевизионные амплуа тесно связа-
ны как с типологией телевизионных профессий, так и с типоло-
гией телевизионных индивидуальностей. Амплуа ведущих фор-
мируются постепенно, по мере становления нашего телевидения:
полного самоопределения в мире СМИ; роста технических и твор-
ческих его возможностей; усиления роли в обществе и, наконец,
расширения связей с аудиторией. Эти амплуа можно рассматривать
лишь как определенные маски, надеваемые на себя телезвездами,
ибо, как писал Маклюэн, «человек, внешность которого четко рас-
крывает его социальную роль и статус, плох для ТВ»69.
Следует отметить также, что телеведущие не только совмеща-
ют одновременно разные амплуа, они ими еще и обмениваются
и даже соревнуются в точности попадания в то или иное. Одна и та
же программа может использовать попеременно ведущих разных
амплуа, менять индивидуальности, которые, в свою очередь, ищут
для себя свои уникальные имиджи. Телевидение программно, мо-
заично, фрагментарно. В этой мозаике необходимо присутствие
неких опорных элементов. Ими-то и становятся амплуа ведущих,
67 Поздняков Н. К. Личность ведущего на телеэкране. М., 1996. С. 12.
68 Почепцов Г. Имиджелогия. М., 2000. С. 12, 19.
69 Цит. по: Там же. С. 278.
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выполняя функции подобных опор, «якорей». Под них, однако,
подгоняются реальные, живые люди.
Сегодня на телевидении сосуществуют три группы веду-
щих: дикторы, актеры, журналисты. В чем они различаются
между собой?
По мнению советского телевизионного «профи» Леонида Золо-
таревского, различны их функции. «Диктор – это главным образом
исполнитель. Его голос, мимика, актерские способности направ-
лены на то, чтобы донести до зрителя текст, написанный другим
человеком (автором) и отредактированный профессионалом-редак-
тором»70. А журналист «произносит на экране свой текст или (ког-
да это необходимо) импровизирует в рамках сценарного плана…
Журналист-импровизатор выступает и в роли репортера, когда
телевидение показывает событие прямо в эфир. Диктор пришел
на телевидение из радио, где он был действительно во всех случа-
ях лишь исполнителем»71. Получается, что авторская деятельность
на телевидении противоположна дикторской, которая, как мы уже
сказали, является формой исполнительского искусства.
Общение со зрителями сегодня становится все более живым.
Прежние дикторы не могут справиться с новыми усложняющими-
ся задачами. Вот почему ведущими многих программ все чаще ста-
новятся актеры, причем актеры известные и популярные. Когда-то
великий русский актер Михаил Чехов уже в конце жизни написал:
«Существует одна тайна, которую, увы, не все актеры знают. Она
заключается в том, что публика всегда, сознательно или бессозна-
тельно, за образом, показываемым артистом, видит того человека,
который создает образ. И воспринимает прежде всего человека.
И от того, приняла ли публика или не приняла человека-артиста,
зависит контакт между зрителем и артистом. Актер будущего, уз-
нав эту тайну, будет работать и думать не только о полученной роли,
но будет развивать себя как человека, потому что его человеческое
70 Золотаревский Л. О книге Бруса Льюиса и некоторых поднятых в ней
вопросах // Льюис Б. Диктор телевидения. М., 1973. С. 182–183.
71 Там же. С. 183.
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излучение становится решающим…»72 То есть речь идет о роли
личности актера и о том, что актер – это не только инструмент и не
только лицедей. «Творящий человек, вот что такое актер»73.
Значит, и в случае с актером мы говорим о полноте выяв-
ления на экране его собственной личности, уникальной и не-
повторимой, а не о его способности к перевоплощению?
Да, истинно телевизионным актером оказывается не тот, кто
удивляет нас «изощренной способностью к перевоплощению, а кто
потрясает лирической обнаженностью таланта, редкостным даром
душевной откровенности» – как утверждал автор первой книги
о телевидении, вышедшей у нас в 60-е годы, театровед Владимир
Саппак74. Еще больше сказанное относится к журналисту. На это
обращал внимание один из ведущих «Кинопанорамы» Д. Орлов:
«…перед камерой нельзя притворяться… Надо быть тем, кто ты
есть на самом деле. Ты не должен быть “сам не свой”, когда даже
родственники тебя не узнают. Сумей стать именно собой, и тогда
можно окончательно решить вопрос: имеешь ли ты право маячить
на экране перед всем честным народом или нет»75.
И тем не менее мы видим разные типы ведущих, имеющих
разные амплуа. Как называются эти типы?
Характеризуя трех известных телеведущих – Эдварда Радзин-
ского, Глеба Скороходова, Виталия Вульфа, – Анри Вартанов пред-
ложил для них следующие профессиональные определения: «ар-
тист», «спец» и некий промежуточный между «спецом» и «артис-
том» тип. У них три разные профессиональные генеалогии: человек
искусства, эксперт, просветитель-мемуарист. «Э. Радзинский – ти-
пичный артист, который прежде всего рассчитывает на свою па-
мять и вдохновение. Ему, как и Андроникову, в студии нужны только
стол и кресло... <…> Г. Скороходов – образцовый “спец”, он опе-
рирует фактами, старается не допускать в программе домысла.
72 Цит. по: Крымова Н. Любите ли вы театр? М., 1987. С. 111.
73 Там же.
74 Саппак В. С. Телевидение и мы. М., 1963. С. 163.
75 Орлов Д. К. В эфире – «Кинопанорама». М., 1987. С. 9.
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В. Вульф, как “артисты”, импозантно вещает, но вместе с тем под-
крепляет свои рассуждения конкретным изобразительным мате-
риалом, используя необходимые кино- и видеофрагменты»76.
А если расширить предложенный список?
Вот типичные артисты: актер-литературовед-рассказчик Ирак-
лий Андроников («Ираклий Андроников рассказывает»), кинодра-
матург Алексей Каплер и режиссер Эльдар Рязанов («Кинопанора-
ма»), актер, поэт, режиссер Леонид Филатов («Чтобы помнили»), ак-
тер, режиссер Иван Дыховичный («Уловка 22»), актер Иван Ургант.
Типичные спецы вслед за Глебом Скороходовым («В поисках утра-
ченного»): киноведы Кирилл Разлогов («Культкино»), Петр Шепо-
тинник («Кинескоп»), Андрей Шемякин («Документальная каме-
ра»), кинорежиссер Владимир Хотиненко («Смотрим, обсужда-
ем…»), литературовед и музыковед Святослав Бэлза («В вашем
доме»). Телеведущие-журналисты: Дарья Златопольская («Белая
студия»), Вадим Верник («Кто там»), Фекла Толстая, Алекс Дубас,
Андрей Максимов («Наблюдатель»), Леонид Парфенов («Намед-
ни»), Владимир Познер («Познер»), хотя не все в этом списке, как
мы знаем, получили именно журналистское образование. Типичные
просветители-мемуаристы, ведущие собственных авторских цик-
ловых программ наряду с драматургом и переводчиком Виталием
Вульфом («Серебряный шар»): первый ведущий программ о кино
Георгий Авенариус, литературоведы Виктор Шкловский («Жили-
были»), Юрий Лотман («Беседы о русской культуре»), Игорь Золо-
тусский (циклы о Гоголе, Тютчеве), Игорь Волгин (цикл о Досто-
евском), театровед Анатолий Смелянский (циклы о Чехове и МХТ).
«Спецы» ближе к журналистам, они тяготеют к информативности
и аналитичности; просветители-мемуаристы при всей своей энци-
клопедичности куда более артистичны, чем «спецы», и близки к ху-
дожественной публицистике. Интерес к яркой личности героя у них
тоже разный. Глеб Скороходов поклонялся кумирам, так же как




Святослав Бэлза. Виталий Вульф был вхож в дома знаменитостей,
как Эльдар Рязанов. Эдвард Радзинский же взирает на своих геро-
ев с высоты времени, так же как Леонид Парфенов.
Но ведь существует и более общая профессиональная спе-
циализация. Выше мы говорили об амплуа…
Безусловно. Некоторые из названных ведущих творят на экра-
не красивые культурные мифы. Поэтому их можно причислить
к «мифологизаторам». Это, к примеру, Эдвард Радзинский, Вита-
лий Вульф, Леонид Филатов. В то время как артисты Николай Фо-
менко, Дмитрий Нагиев и Александр Гордон явно имеют в теле-
пространстве одну и ту же, но совсем иную специализацию – «про-
вокаторов». У «артистов» есть свои конкретные актерские амплуа:
Ираклий Андроников – актер-пародист, Эдвард Радзинский – ак-
тер-трагик, блестяще владеющий ярким, пафосным словом, Эль-
дар Рязанов – комик, Павел Любимцев – простак, Леонид Якубо-
вич – клоун, Валдис Пельш, как о нем писали, – актер костюма и
жеста, Иван Ургант – типичный массовик-затейник. Сегодня на эк-
ране появляется немало актеров-конферансье. Но есть и простые
фигуранты, исполняющие чисто служебные функции.
Между тем актерство проявляется у всех ведущих, даже у «спе-
цов». Вульф был «актером» загадочным, драматичным, позы его
были монументальны, Скороходов находился ближе по темпера-
менту к Радзинскому, однако в его «лицедействе» было чересчур
много бытового начала. Владея репортерскими жанрами, он посто-
янно перемещался в пространстве и очень любил вести свой рас-
сказ на местах событий. Всегда актерствовали Молчанов, Парфе-
нов, Бэлза. Особенно подвижны были на экране, наряду с вполне
оправдывавшим свою фамилию Скороходовым, те же Парфенов
и Любимцев. А вот Радзинский и Вульф оставались, как правило,
статичны, были крепко привязаны к месту. Их главным вырази-
тельным средством являлось слово. Леонид Парфенов, как и Вульф,
активно использовал кино- и видеоиллюстрации. Как видим, в ка-
честве «артистов», «спецов» и даже «просветителей-мемуаристов»
выступают и журналисты, что, вероятно, подтверждает современ-
ное тяготение последних к универсализму.
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Коснемся телепрограмм о кино.
Телевидение играет по отношению к кино роль популяриза-
тора. Показ и старых и новых фильмов нуждается в обрамлении:
хроникальной «заставке», квалифицированном вступительном
слове, включенности в специальную телепередачу, демонстрации
циклами.
Ведущим первой отечественной телепрограммы культур-
но-образовательного характера о кино был искусствовед Геор-
гий Авенариус…
И как вспоминают очевидцы, он вел ее с благородным изяще-
ством формы выражения мысли, с тонким артистизмом, вдохно-
венно и вместе с тем строго, никогда не переходя грань, отделяю-
щую простоту от примитивности. По свидетельству очевидцев,
когда выступал Г. Авенариус, телезрители отменяли свидания, по-
раньше укладывали детей спать. Зрителям нравились его восхище-
ние искусством, не демонстрируемая, а реальная эрудиция. Он рас-
крывал на экране свой характер, себя как человека, увлеченного
работой, тонко чувствующего искусство и мыслящего категория-
ми искусства.
Но программа, к сожалению, просуществовала в эфире
недолго.
Да, вскоре появилась двадцатиминутная информационная про-
грамма «Новости кино», хроника текущих событий. «Однако, – как
пишет Д. Орлов, – со временем стало чувствоваться, что возникает
потребность в передаче, где бы соединились и научная основатель-
ность Авенариуса, и информативность “Новостей”, и еще что-то,
что можно было бы охарактеризовать как увлекательность и даже
развлекательность, чем отличалась, например, просуществовавшая
недолго “Киновикторина”. Ее, между прочим, придумала и стави-
ла все та же вездесущая Маринина…»77
77 Орлов Д. В эфире – «Кинопанорама». С. 25.
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…автор и бессменный режиссер легендарной «Кинопано-
рамы»...
…прожившей в эфире тридцать три и три года (с 1962 по 1995
и с 1999 по 2002-й), почти как в сказке. А всего за первые двадцать
лет в ней сменился 21 ведущий. Хорошо ли это? Сам один из веду-
щих «Кинопанорамы» кинокритик Даль Орлов писал: «…мель-
кание лиц ведущих для постоянной передачи – отнюдь не благо.
Ведь зритель с особым доверием воспринимает предлагаемый ему
в передаче материал, если его “вручает” человек, к которому он
привык. Кому доверяет, с которым ну как бы знаком. К новой же
фигуре надо приглядеться, привыкнуть, оценить человека, который
пришел к тебе в дом»78. И между прочим, это закон телевидения.
А лучшим ведущим «Кинопанорамы» был признан драматург Алек-
сей Каплер, проявлявший на экране чудеса творческой свободы
и обаяния.
Назовем других ведущих и другие общероссийские телепро-
граммы о кино.
Марк Захаров в «Киносерпантине», Георгий Кузнецов в «Ки-
ноправде?», Иван Дыховичный в «Уловке 22» и «Перпендикуляр-
ном кино», Петр Шепотинник в «Кинескопе», Кирилл Разлогов
в «Культ кино» вписали заметные страницы в историю телевизи-
онной кинопублицистики. Вспоминаются кинопрограммы: «Мое
кино», «Дом кино», «Тихий дом», «Музей кино», «Век кино», «Ки-
номарафон», «Индустрии кино», «Мания кино», «Шедевры старо-
го кино», «Легенды мирового кино» и т. д.
Напомним также о двух современных программах канала «Куль-
тура», впрямую посвященных глубокому, проблемному докумен-
тальному кино, – «Документальная камера» (автор и ведущий А. Ше-
мякин) и «Смотрим… Обсуждаем…» (ведущий В. Хотиненко).
В первой фильмы демонстрируются фрагментами, их использова-
ние обычно подчинено авторской логике и заявленной теме. Вто-
рая дает счастливую возможность увидеть документальную ленту,
посвященную острой социальной проблеме, целиком, а потом даже
78 Орлов Д. В эфире – «Кинопанорама». С. 6.
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обсудить ее. Жаль только, что в передаче преобладают заграничные
картины.
На том же канале «Культура» в программе «Запечатленное
время» ее постоянный ведущий Виктор Баталин вместе со специа-
листами рассматривает старые хроникальные кадры, увлеченно
комментируя реалии и приметы ушедших времен. Здесь интересен
и материал, и фильм, который потом демонстрируется целиком.
Так было с картиной «ГУМ» о главном универсальном магазине
страны. Подобный опыт медиаобразовательной деятельности кана-
ла «Культура», без сомнения, заслуживает одобрения и поддержки.
Сравнительно недавно появившийся федеральный телеканал
Общественного телевидения (ОТР) уделяет большое внимание
показу документалистики. Ежедневно в эфире демонстрируется
3–5 документальных картин. Есть там и цикловая программа «Че-
ловек с киноаппаратом». Авторы представляют фильм, который бу-
дет показан, отвечают на вопросы ведущей, дискутируют с экспер-
тами, присутствующими в студии. Программа выходит два-три раза
в неделю.
Но были ли такие программы на нашем региональном те-
левидении?
В архиве Открытого фестиваля документального кино «Рос-
сия» наряду с дайджестами газетных и журнальных публикаций
хранятся и записи посвященных ему теле- и радиоматериалов. Сре-
ди них – и записи телепрограммы «Документальный экран России»,
создательницей и ведущей которой была автор этих строк. Тогда
же в эфире СГТРК появлялись и отдельные обзорные передачи
о фестивале – мои, Ольги Аничковой, Андрея Анчугова. Интерес-
ные документалисты приезжают к нам на фестиваль «Россия»
и сегодня, но уже нет тех авторских региональных телепрограмм,
гостями которых они могли бы стать. Телеканалы ограничиваются
короткими сюжетами. А между тем мне посчастливилось говорить
и с Александром Сокуровым, включенным в число лучших режис-
серов ХХ века, и с Алексеем Учителем, не снявшим в ту пору еще
ни одной игровой картины, и с начинающими режиссерами, а се-
годня мэтрами Сергеем Лозницей, Сергеем Дворцевым, Мариной
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Разбежкиной, впервые приехавшей на фестиваль «Россия» с од-
ной из самых ранних своих картин, той самой Мариной Разбежки-
ной, ученики которой сегодня побеждают на многих фестивалях
России и мира.
Передача «Документальный экран России» выходила на «Чет-
вертом» и «Пятьдесят первом» каналах с 1992 по 1996 год. И закры-
лась из-за того, что не был решен вопрос об авторских правах на
показ фильмов. Но это была, по существу, единственная в нашем
регионе телепрограмма, посвященная проблемам неигрового кино.
Сохраняя размышляющую интонацию и непринужденный стиль
общения в кадре, передача могла эксклюзивно знакомить зрителей
с самыми последними событиями в области отечественной доку-
менталистики (поскольку выходила под прямым патронажем дирек-
ции фестиваля неигрового кино «Россия»), носила информацион-
ный и аналитический, но в большей степени просветительский ха-
рактер, так как в ней много говорилось о природе неигрового кино,
его особенностях и отличиях от игрового. Основными целями, ко-
торые преследовала программа, были пропаганда лучших дости-
жений в области отечественного неигрового кино, в том числе
уральского; освещение творчества конкретных мастеров докумен-
талистики; исследование проблем документального и научно-по-
пулярного кинематографа, в том числе и телевизионного; обсуж-
дение тех или иных жизненных проблем, отражаемых документа-
листикой; изучение текущего кинопроцесса, отслеживание новых
тенденций, возникающих в нем, наконец, пропаганда и информа-
ционная поддержка фестиваля неигрового кино «Россия». Деятель-
ность фестиваля освещалась не только в дни его активной работы,
но и в течение всего года.
По своему телевизионному решению программа была доволь-
но проста. Она строилась на диалоге с гостем в студии или моно-
логе автора. Беседу сопровождали яркие фрагменты из докумен-
тальных фильмов, о которых шла речь. Затем следовал кинопоказ.
Обычно демонстрировались один-два фильма того автора, который
приходил в студию. Здесь кроме названных выше побывали мно-
гие мастера документалистики: режиссеры Свердловской киносту-
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дии и гости фестиваля, в том числе и из-за рубежа, которых прихо-
дилось записывать на пленку, буквально выхватывая из зритель-
ного зала, что сделать было достаточно трудно, приходили и мест-
ные искусствоведы и литературоведы, философы и поэты, журна-
листы и студенты.
Название «Документальный экран России» означало, во-пер-
вых, что передача черпает свой материал из программ фестиваля
«Россия», знакомя зрителей с лучшим из того, что предлагает этот
фестиваль, а во-вторых, что она является, по существу, неким уни-
версальным экраном для демонстрации документальных фильмов
тем российским зрителям, кому интересны и отечественные, и за-
рубежные картины. (Экраном, между прочим, едва ли не единствен-
ным в своем роде, учитывая тогдашние, да и нынешние обстоя-
тельства существования неигрового кино, на деле изгнанного
из кинотеатров и отлученного от рядового зрителя.) Программа со-
бирала широкую телеаудиторию Екатеринбурга и городов облас-
ти. Многое приходилось делать впервые, оперативно, на ходу, так как
гости спешили, а фильмы всегда были актуальны. Жизнь не стояла
на месте. Как, впрочем, и сейчас.
Так как же готовить к будущей работе в качестве телеведу-
щих сегодняшних студентов-журналистов?
Поиски имиджа и освоение амплуа не могут идти чисто интуи-
тивно, наудачу, как прежде. Процессы стихийного овладения такой
ключевой телевизионной профессией, как телеведущий, остались
в прошлом. Будущие телеведущие должны говорить и думать так,
чтобы быть услышанными. Ведь хорошо мыслить могут многие,
но выражать мысли обаятельно и артистично – далеко не все. Это-
му надо учить. Сегодня необходимо знание законов и природы теле-
видения; в вузах должны быть разработаны методы целевой под-
готовки телеведущих; студентов нужно обучать технологии про-
фессии, включающей в себя инструментарий и навыки не только
в области журналистики, техники и культуры устной речи, но и пси-
хологии общения, имиджелогии, пластики, актерского мастерства.
Главное, на мой взгляд, не забывать о том, что телевидение –
это синкрез, то есть мозаика компонентов, и журналист при всех
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сегодняшних сложностях остается законной составляющей этого
синкреза, отчетливо сознающей высокое общественное предна-
значение собственной профессии. Может быть, это и есть выход.
Пусть каждый занимается своим делом и остается самим собой.
Резюме
1. Телевидение по определению – зона персонального таланта.
2. Телеведущий – одна из самых востребованных сегодня про-
фессий.
3. Успех любой телепрограммы зависит от него.
4. Телеведущий представляет на экране собственную личность,
уникальную и неповторимую.
5. В телемозаике необходимо присутствие опорных элементов,
которыми становятся амплуа ведущих.
6. Диктор – исполнитель, а не творец художественного образа.
7. «Творящий человек – актер».
8. Истинно телевизионный актер – не тот, кто удивляет нас спо-
собностью к перевоплощению, а кто потрясает лирической обна-
женностью таланта и редкостным даром душевной откровенности.
9. «Перед камерой нельзя притворяться».
10. В качестве «артистов», «спецов», «просветителей-мемуарис-
тов» сегодня выступают на телевидении и журналисты, что под-
тверждает тяготение последних к универсализму.
11. Телевидение играет по отношению к кино роль популяри-
затора.
12. «Мелькание лиц ведущих для постоянной передачи – отнюдь
не благо».
13. Хорошо мыслить могут многие, но выражать мысли обая-
тельно и артистично – далеко не все. Этому надо учить.
14. Телевидение – синкрез, и журналист остается его законной
составляющей, сознающей высокое общественное предназначение
своей профессии.
15. Пусть каждый занимается своим делом и остается самим
собой.
Контрольные вопросы
1. Кто такие телеведущие?
2. Что является главным в их работе?
3. Назовите известные подходы к профессиональной подготовке те-
леведущих.
4. Каков набор профессиональных качеств телеведущих по Б. Льюису?
5. В чем состоит суть метода типологизации телеведущих?
6. Как различаются понятия «стиль», «манера», «имидж», «амплуа»?
7. Чем дикторы отличаются от ведущих-актеров и журналистов?
8. Перечислите типы телеведущих, имеющих разные амплуа, и при-
ведите примеры.
9. Кто был ведущим первой отечественной телепрограммы о кино?
10. Что вы знаете о легендарной передаче «Кинопанорама»?
11. Назовите другие общероссийские телепрограммы о кино и их ве-
дущих.
12. Были ли телепрограммы о кино на нашем региональном телевиде-
нии?
13. Как надо готовить телеведущих?
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Как показал опыт, кинофестиваль «Россия» предоставляет бла-
годатнейший материал для знакомства с самыми новыми фильма-
ми, их создателями и экспертами. Он позволяет студентам опреде-
литься в мире медиапрофессий. Хотя сразу следует оговориться,
что многие приходят на фестиваль и просто за интересной инфор-
мацией, столь необходимой будущим журналистам, и за новыми
визуальными впечатлениями, и за опытом общения, в том числе
и профессионального, журналистского, но не всегда нацеленного
на изучение именно искусства кино. Нередко мотивация бывает
более широкой: увидеть интересных людей, попробовать себя
в сфере межличностной коммуникации. Что интересно, эти сту-
денты отнюдь не забывают о своей будущей профессии – журна-
листике – и не остаются лишь пассивными зрителями. Они тоже
участвуют в работе пресс-центра, собирают мнения присутствую-
щих, берут интервью у участников. Занимаются непосредственно
журналистикой.
Таким образом, анализируя проделанную на фестивале «Рос-
сия» работу, мы обнаружили, что через него прошли и те наши сту-
денты, которые вовсе не собирались заниматься профессиями, свя-
занными с документальным кино. Например, в наших пресс-релизах
можно найти студенческие публикации ныне известных тележур-
налистов Константина Семина, Ирины Арефьевой и др. Многолет-
ний медиаобразовательный проект сумел привлечь к фестивалю
документального кино самых разных людей с широкой мотиваци-
ей, заинтересовав их в конечном итоге теми жизненными ситуа-
циями, которые отражаются в демонстрируемых документальных
фильмах и затем активно обсуждаются на шумных фестивальных
площадках.
А там, между прочим, проводятся не только «круглые столы»
и научные конференции, но и мастер-классы, причем в пресс-клубе
о своих фильмах непременно рассказывают сами авторы (среди
них – и наши выпускники). Работая на фестивале, непосредствен-
но встречаясь с кинематографистами, участвуя во всех мероприя-
тиях, а затем отражая эти события в пресс-релизах и видеодай-
джестах, обращаясь не только к узкой кинематографической ауди-
тории, но и к широкой зрительской, студенты, конечно, испытывают
ощущение приобщенности к миру профессионалов высокого уров-
ня, получают опыт живого и тесного контакта с самыми разными
людьми. Несомненно, такой опыт благотворно сказывается на их
дальнейшем творческом росте, даже если их собственная специа-
лизация не связана с кино.
Как видим, фестиваль «Россия» действительно стал ресурсной
медиаобразовательной площадкой для многих поколений будущих
журналистов и документалистов, не только дающей им конкрет-
ные профессиональные навыки, но и прививающей общую куль-
туру, в том числе и культуру визуального восприятия и межлич-
ностного общения.
В ходе осуществления медиапроекта студенты приобретают
навыки активных коммуникаторов. Важным для них становится
не только пассивное потребление информации, но и самостоятель-
ное творчество, целенаправленная деятельность, «обучение посред-
ством делания» – «learning by doing». Эта технология способствует
творческой специализации студентов факультетов журналистики
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Приложение 1
Перечень документальных фильмов для просмотра
1. Д. Вертов «Человек с киноаппаратом».
2. Д. Вертов «Энтузиазм, или Cимфония Донбасса».
3. Э. Шуб «Падение династии Романовых».
4. Е. Учитель «Подвиг Ленинграда».
5. М. Ромм «Обыкновенный фашизм».
6. А. Роднянский «Марш живых».
7. П. Коган «Взгляните на лицо».
8. Б. Галантер «Ехала деревня».
9. Б. Галантер «Шаговик» («Косынка»).
10. А. Пелешян «Мы».
11. А. Пелешян «Конец», «Жизнь».
12. А. Сокуров «Жертва вечерняя» («Салют»).
13. В. Кобрин «Future continuous».
14. В. Соломин «Шоферская баллада».
15. В. Тарик «Тот, кто с песней».
16. С. Нохрин, А. Анчугов «Революция на Урале».
17. Г. Франк «Флэшбэк».
18. Ю. Подниекс «Легко ли быть молодым».
19. Р. Флаэрти «Нанук с севера».
20. Г. Реджио «Коянискации».





5. Форма – структура.
6. Форма – композиция.
7. Жанр.











в рамках спецпрактикумов, мастер-классов,
модулей для 3 и 4 курсов
Тема 1. Экранная природа кино и телевидения
Подтемы для обсуждения и литература
1. Зрелище и процессы визуализации современной культуры
Зак М. Е. Кино как зрелище // Зак М. Е. Кино как искусство, или
Настоящее кино. М., 2004. С. 308–328.
Киноискусство и кинозрелище : сб. статей. Ч. 1, 2. СПб., 2011.
Шубина И. Б. Драматургия и режиссура зрелища: игра, сопровож-
дающая жизнь. Ростов н/Д., 2006.
2. Зрелищная природа кино и телевидения
Зоркая Н. М. Уникальное и тиражированное. М., 1981.
Мясникова М. А. Морфологический анализ современного россий-
ского телевидения. Екатеринбург, 2010.
Новикова А. А. Современные телевизионные зрелища: истоки, фор-
мы и методы воздействия. СПб., 2008.
3. Два направления в экранной зрелищности: связанное с живо-
писным строем кадров (М. Калатозов, А. Тарковский), без зрелищ-
ной гипертрофии (Ю. Райзман, С. Герасимов)
Зак М. Е. Кино как зрелище // Зак М. Е. Кино как искусство, или
Настоящее кино. М., 2004. С. 308–328.
Фрейлих С. И. Теория кино: от Эйзенштейна до Тарковского. М., 2002.
4. Средства создания интенсивной зрелищности на экране: зре-
лищность натуры; постановочная зрелищность; фотогения; соеди-
нение натуры и киноизображения
Чахирьян Г. П. Изобразительный мир экрана. М., 1977.
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Тема 2. Самоидентификация кино
Подтемы для обсуждения и литература
1. Кино как искусство и СМИ
Арнхейм Р. Кино как искусство. М., 1960.
Кракауэр З. Природа фильма. Реабилитация физической реальнос-
ти. М., 1974.
Разлогов К. Э. Искусство экрана: от синематографа до Интернета.
М., 2010.
2. Коллективный характер творчества, синтез искусств и выра-
зительных средств
Ефимов Э. М. Искусство экрана : Истоки и перспективы. М., 1983.
Зак М. Е. Кино как искусство, или Настоящее кино. М., 2004.
Фрейлих С. И. Теория кино: от Эйзенштейна до Тарковского. 2-е изд.
М., 2002.
3. Особые условия просмотра: темнота кинозала: непрерывность
просмотра, цельность восприятия; совместный характер восприя-
тия: коллективная эмоция, формирование жанров кино; большой
экран: широкие выразительные возможности
Козлов Л. Заметки об искусстве кинематографа и эстетике телевиде-
ния // Вопросы киноискусства. Вып. 17. М., 1976.
Тема 3. Самоидентификация телевидения
Подтемы для обсуждения и литература
1. Телевидение как программный синкрез
Багиров Э. Очерки теории телевидения. М., 1978.
Мясникова М. А. Морфологический анализ современного россий-
ского телевидения. Екатеринбург, 2010.
Саппак В. С. Телевидение и мы. М., 1963, 1966, 1988.
2. Морфологический анализ как метод сущностной идентифи-
кации телевидения
Мясникова М. А. Морфологический анализ современного россий-
ского телевидения. Екатеринбург, 2010.
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Тема 4. Репрезентация действительности
в жанрах игрового кино
Подтемы для обсуждения и литература
1. Первожанры кино: комическая фильма, мелодрама, феерия
История советского кино : в 4 т. М., 1969–1978.
Паркинсон Д. Кино. М., 1996.
2. Драматические жанры. Эпические жанры. Лиро-эпические
жанры. Жанры музыкального кино
Жанры кино. М., 1979.
Садуль Ж. Всеобщая история кино : в 6 т. Т. 1–4. М., 1958–1982.
Теплиц Е. История киноискусства. 1895–1927 : в 4 т. Т. 1. М., 1968.
Фрейлих С. И. Теория кино: от Эйзенштейна до Тарковского. 2-е изд.
М., 2002.
Тема 5. Репрезентация действительности
в жанрах документального кино
Подтемы для обсуждения и литература
1. Жанры. Стилевые направления. Методы съемки
Абдуллаева З. Постдок. Игровое/ неигровое. М., 2011.
Беляев И. К. Спектакль без актера. М., 1982.
Муратов С. А. Пристрастная камера. М., 2004.
Рошаль Л. М. Мир и игра. М., 1973.
Франк Г. Карта Птолемея. М., 1975.
2. Имена и школы: московская, петербургская, сибирская, сверд-
ловская, прибалтийская и др.
Взрыв. М., 1991.
Документальное кино эпохи реформаторства. М., 2001.
Джулай Л. Н. Документальный иллюзион. М., 2001.
Дробашенко С. В. Феномен достоверности : Очерки теории доку-
ментального фильма. М., 1972.
Руденко А. Пределы видимости. Заметки о документальном теле-
фильме. М., 1973.
Современный документальный фильм. М., 1970.
Тема 6. Репрезентация действительности
в жанрах анимационного кино
Подтемы для обсуждения и литература
1. Виды мультипликации: объемная, рисованная, перекладная,
синтетическая, коллажная, теневая, пластилиновая, компьютерная
Асенин С. В. Волшебники экрана. Эстетические проблемы совре-
менной мультипликации. М., 1974
2. Родоначальники: Э. Коль, Э. Рейно, В. Старевич
Асенин С. В. Волшебники экрана. Эстетические проблемы совре-
менной мультипликации. М., 1974.
3. У. Дисней
Арнольди Э. М. Жизнь и сказки Уолта Диснея. Л., 1968.
4. «Союзмультфильм»
Иванов-Вано И. П. Кадр за кадром. М., 1980.
Мудрость вымысла : Мастера мультипликации о себе и своем искус-
стве. М., 1983.
5. Свердловская школа мультипликации
Асенин С. В. Волшебники экрана : Эстетические проблемы совре-
менной мультипликации. М., 1974.
Тема 7. Жанры телевидения
Подтемы для обсуждения и литература
1. Жанровые категории морфологии телевидения
Мясникова М. А. Жанры современного телевидения: от журналист-
ского расследования до музыкального клипа. Екатеринбург, 2009.
 2. Предметные, методико-целевые, коммуникативные основания
и современные тенденции жанровой дифференциации телевещания
Мясникова М. А. Жанры современного телевидения: от журналист-
ского расследования до музыкального клипа. Екатеринбург, 2009.
Мясникова М. А. Морфологический анализ современного россий-
ского телевидения. Екатеринбург, 2010.
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Приложение 3
Темы практических занятий к разделу
КИНОФЕСТИВАЛЬ КАК РЕСУРСНАЯ ПЛОЩАДКА
ДЛЯ ВОСПИТАНИЯ
АУДИОВИЗУАЛЬНОГО МЫШЛЕНИЯ
в рамках спецпрактикумов, мастер-классов,
модулей для 3 и 4 курсов
Тема 1. Кадр, план, ракурс
Подтемы для обсуждения и литература
1. Три понятия кадра
Дворниченко О. И. Гармония фильма. М., 1981.
Ефимов Э. М. Искусство экрана : Истоки и перспективы. М., 1983.
Ждан В. Н. Эстетика фильма. М., 1982.
Клейман Н. Кадр как ячейка монтажа // Вопросы киноискусства.
Вып. 11. М., 1968.
Медынский С. Компонуем кинокадр. М., 1992.
2. Виды планов
Голдовская М. Е. Человек крупным планом. М., 1981.
Ефимов Э. М. Искусство экрана : Истоки и перспективы. М., 1983.
Ромм М. И. Беседы о кино. М., 1964.
3. Ракурс как точка съемки и точка зрения автора
Ромм М. И. Беседы о кино. М., 1964.
Что такое язык кино. М., 1989.
Тема 2. Искусство монтажа
Подтемы для обсуждения и литература
1. Понятие монтажа
Козинцев Г. М. Глубокий экран. М., 1971.
Кракауэр З. Природа фильма. Реабилитация физической реальнос-
ти. М., 1974.
Омон Ж., Бергала А., Мари М., Верне М. Эстетика фильма. М., 2012.
Франк Г. Карта Птолемея. М., 1975.
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2. Теории монтажа
Пелешян А. А. Дистанционный монтаж // Вопросы киноискусства.
Вып. 15. М., 1974.
Ромм М. И. Беседы о кино. М., 1964.
Что такое язык кино. М., 1989.
Эйзенштейн С. М. Избранные произведения : в 5 т. М., 1964–1968,
1974.
3. Виды монтажа
Пелешян А. А. Дистанционный монтаж // Вопросы киноискусства.
Вып. 15. М., 1974.
Ромм М. И. Беседы о кино. М., 1964.
Что такое язык кино. М., 1989.
4. Монтаж на телевидении
Беляев И. К. Введение в режиссуру : Курс для документалистов : в 2 ч.
М., 1998.
Беляев И. К. Спектакль документов : Откровения телевидения. М.,
2005.
Фурцева С. Мир площадью в сантиметры. М., 1975.
Тема 3. Свет и цвет на экране
Подтемы для обсуждения и литература
1. Виды света в кино и на телевидении
Арнхейм Р. Кино как искусство. М., 1960.
Ждан В. Н. Эстетика фильма. М., 1982.
Кракауэр З. Природа фильма. Реабилитация физической реальнос-
ти. М., 1974.
2. Цвет и его роль в экранном пространстве
Арнхейм Р. Кино как искусство. М., 1960.
Филиппов С. А. Киноязык и история. Краткая история кинемато-
графа и киноискусства. М., 2006.
Что такое язык кино. М., 1989.
Тема 4. Литературная основа фильма
Подтемы для обсуждения и литература
1. Литература и экранные искусства: сравнительный анализ
Борев Ю. Б. Эстетика. М., 1981.
Мясникова М. А. Художественные программы на телевидении :
учеб.-метод. комплект. Екатеринбург, 2005.
2. Киносценарий и его виды
Вайсфельд И. В. Мастерство кинодраматурга. М., 1961.
Ждан В. Н. Эстетика фильма. М., 1982.
Марков О. И. Сценарная технология. Казань, 2004.
Михалков-Кончаловский А. С. Парабола замысла. М., 1977.
Фрейлих С. И. Теория кино: от Эйзенштейна до Тарковского. М., 2002.
3. Телесценарий
ТВ-публицист : сборник сценариев. М., 1971.
Телевизионный сценарий. М., 1975.
Шергова Г. Эхо слова. М., 1986.
Тема 5. Звук в кино
Подтемы для обсуждения и литература
1. Звуковое решение фильма и телепередачи
Уваров С. Музыкальный мир Александра Сокурова. М., 2011.
Чернышов А. В. Медиамузыка на телевидении. М., 2009.
2. Виды киномузыки
Арнхейм Р. Кино как искусство. М., 1960.
Ждан В. Н. Эстетика фильма. М., 1982.
Уваров С. Музыкальный мир Александра Сокурова. М., 2011.
Чернышов А. В. Медиамузыка на телевидении. М., 2009.
3. Роль шумов в экранном пространстве
Фрейлих С. И. Теория кино: от Эйзенштейна до Тарковского. 2-е изд.
М., 2002.
Что такое язык кино. М., 1989.
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Приложение 4





в рамках спецпрактикумов, мастер-классов,
модулей для 3 и 4 курсов
Тема 1. Пресс-релиз
как медиаобразовательный фестивальный проект
Подтемы для обсуждения и литература
1. Цели и задачи выпуска пресс-релиза
Тулупов В. В. PR-текст в системе медиа-текстов // Медиа-дискурс.
2007. № 3. С. 2–4.
2. Структура пресс-релиза
Почепцов Г. Паблик рилейшнз для профессионалов. М., 2000.
3. Планирование работы
Блажнов Е. Паблик Рилейшнз. М., 1994.
Блэк С. Паблик рилейшнз. Что это такое? М., 1990.
Кириллова Н. Б. Кино Урала: от прошлого к будущему. Екатеринбург,
2013.
Кириллова Н. Б. Медиакультура: от модерна к постмодерну. М., 2005.
Тема 2. Рецензия
Подтемы для обсуждения и литература
1. Специфика жанра
Баранов В. И., Бочаров А. Г., Суровцев Ю. И. Литературно-худо-
жественная критика. М., 1982.
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
Хренов Н. А. Кино: реабилитация архетипической реальности. М.,
2006.
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2. Этапы работы над рецензией
Левшина И. С. Как воспринимается произведение искусства. М., 1983.
Лотман Ю. М. Структура художественного текста. М., 1970.
Лотман Ю., Цивьян Ю. Диалог с экраном. Таллинн, 1994.
Творческий процесс и художественное восприятие. Л., 1978.
Телевизионная журналистика. 3-е изд., перераб. и доп. М., 2002.
Тынянов Ю. Н. Поэтика. История литературы. Кино. М., 1977.
Фрейлих С. И. Чувство экрана. М., 1972.
Хренов Н. А. Кино: реабилитация архетипической реальности. М.,
2006.
Тема 3. Интервью
Подтемы для обсуждения и литература
1. Специфика жанра
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
Муратов С. А. Телевизионное общение в кадре и за кадром. М., 2003.
Мясникова М. А. Жанры современного телевидения: от журналист-
ского расследования до музыкального клипа. Екатеринбург, 2009.
Телевизионная журналистика. 3-е изд., перераб. и доп. М., 2002.
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
2. Подготовка к интервью
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
Муратов С. А. Телевизионное общение в кадре и за кадром. М., 2003.
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
3. Искусство задавать вопросы
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
4. Умение разговаривать, слушать, сидеть, смотреть во время
интервью
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
5. Типичные ошибки
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
Тема 4. Опрос
Подтемы для обсуждения и литература
1. Проблема психологического контакта
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
2. Быстрота реакции
Максимов А. М. Общение в поисках общего. СПб., 2013.
Телевизионная журналистика. 3-е изд., перераб. и доп. М., 2002.
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
Тема 5. Отчет
Подтемы для обсуждения и литература
1. Специфика жанра
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
2. Техника подготовки отчета: слышать, видеть, отбирать, запи-
сывать
Тертычный А. А. Жанры периодической печати. М., 2000.
Тема 6. Видеодайджест
как медиаобразовательный фестивальный проект
Подтемы для обсуждения и литература
1. Цели и задачи создания видеодайджеста фестиваля
Дробашенко С. В. Пространство экранного документа. М., 1986.
Падейский В. В. Проектирование телепрограмм. М., 2004.
2. Структура видеодайджеста, тележанры
Мясникова М. А. Жанры современного телевидения: от журналист-
ского расследования до музыкального клипа. Екатеринбург, 2009.
Мясникова М. А. Морфологический анализ современного россий-
ского телевидения. Екатеринбург, 2010.
3. Процесс работы
Соколов А. Г. Монтаж: телевидение, кино, видео : учебник. Ч. 2. М., 2001.
Кириллова Н. Б. Кино Урала: от прошлого к будущему. Екатеринбург,
2013.
Кириллова Н. Б. Медиакультура: от модерна к постмодерну. М., 2005.





1. Теория киноправды Дзиги Вертова.
2. Мастерство оператора Михаила Кауфмана.
3. Творчество Эсфири Шуб и метод перемонтажа.
4. Фильм Виктора Лисаковича «Катюша»: работа скрытой камерой.
5. «Легко ли быть молодым» Юриса Подниекса: проблемный фильм-
исследование.
6. Фильм Герца Франка «Флэшбэк»: опыт глубинного самоанализа.
7. Музыкальный мир документального кинематографа Александра
Сокурова.
8. Фильм Александра Сокурова «Жертва вечерняя».
9. Многосерийный телефильм Александра Сокурова «Духовные го-
лоса».
10. Игровое начало в документалистике Алексея Учителя («Рок», «Бат-
терфляй»).
11. «Беловы» Виктора Косаковского: портретный фильм.
12. «Тише» Виктора Косаковского: репортажный фильм.
13. Кинофреска Виктора Косаковского «Да здравствуют антиподы».
14. Экспериментальное кино Владимира Кобрина.
15. Публицистика Марины Голдовской.
16. Портрет на фоне эпохи в фильме Никиты Михалкова «Анна: от 6
до 18».
17. Мир птиц в фильмах Светланы Быченко.
18. Проект «Код города» Евгения Григорьева.
19. Мастерство оператора Сергея Медынского.
20. Сибирская школа документалистики: режиссер Валерий Соломин.
21. Сибирская школа документалистики: режиссер Юрий Шиллер.
22. Поэтический кинематограф Бориса Галантера.
23. Фильм Сергея Мирошниченко «Таинство брака»: двойной портрет.
24. Борис Кустов «Леший»: проблемный портрет.
25. «Тот, кто с песней» Владислава Тарика: жанр документальной
сатиры.
26. Фильм Анатолия Балуева «Мы были дымом»: коллективный порт-
рет народа.
27. Режиссер Андрей Анчугов: антропологическое кино.
28. Режиссер Сергей Нохрин: киноэксперименты.
29. Фильм режиссера Алексея Федорченко «Давид»: проблема героя.
30. Монтаж Сергея Лозницы.
31. Кинонаблюдения Сергея Дворцевого.
32. Школа Марины Разбежкиной.
33. Творчество Роберта Флаэрти.




1. Фильм Дзиги Вертова «Человек с киноаппаратом»: влияние на со-
временность.
2. Телекино: фильмы Леонида Парфенова.
3. Телекино: цикл «Больше, чем любовь».
4. Телекино: фильмы Алексея Пивоварова.
5. Телекино: фильм Катерины Гордеевой «Голоса».
6. Ежегодные кинооткрытия фестиваля «Россия» (г. Екатеринбург).
7. Новаторство Артура Пелешяна в фильмах «Конец», «Жизнь».
8. Авторская интонация в фильме М. Ромма «Обыкновенный фа-
шизм».
9. Скрытая камера: спектр возможностей (анализ документальных
фильмов).
10. Фильм П. Когана «Взгляните на лицо» – шедевр портретной доку-
менталистики.
11. Сценарий документального фильма.
12. Этапы работы над документальным фильмом.
13. Жанр «докудрама» на телевидении.
14. Жанр «мокьюментари» на телевидении.
15. А. Роднянский – документалист и продюсер.
16. Молодежная тема в документалистике.
17. «Чудики» – герои документального кино.
18. Дебюты в документалистике.
19. Представители киношкол (петербургской, московской, сибирской,
свердловской, прибалтийской) – по выбору студента.
20. Художественное начало в документалистике.
21. Политический документальный фильм.
22. Проблема поколений в документальном кино.




Авторская художественная телепрограмма – программа, резо-
нирующая многозначностью и смысловой глубиной, лишенная штампов
и трафаретов, отмеченная печатью персонального таланта автора, лич-
ности уникальной и неповторимой.
Автор-телепублицист – работающий в кадре человек, включаю-
щий аудиторию в сложный процесс сотворчества. В это время происхо-
дит наиболее полное слияние его «эмпирической личности» с текстом,
написанным им самим.
Адаптация – приспособление, переработка, иногда предполагаю-
щие упрощение какого-либо материала, как правило литературного,
для создания экранной продукции.
Амплуа телеведущего – специализация телеведущего, определяемая
его ролью в телепередаче. Соответствует его внутренним и внешним дан-
ным, характеру дарования и индивидуальности.
Анализ – разбор, расчленение явления на составные части с целью
его познания; предшествует синтезу.
Арт-критик – лицо, профессионально занимающееся критикой
литературных, театральных, художественных, экранных произведений.
Архетип (от греч. arche начало + typos образец) – модель, инстинк-
тивная форма явления, находящаяся априори в основе индивидуальной
психики и обнаруживающаяся при вхождении в сознание в виде образа,
картины, фантазии.
Атрибуция – установление первоисточника информации, авторства.
Аудиальный – относящийся к непосредственному звуковому вос-
приятию.
Аудитория телевидения – общее количество зрителей, имеющих
возможность смотреть программы телевидения.
Беседа – диалоговый жанр тележурналистики, предполагающий
обмен мнениями участников передачи.
1 При составлении «Глоссария» использованы справочники, словари, энци-
клопедии, издания по журналистике, телевидению, документальному кино и ис-
кусству.
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Ведущий телепрограммы – один из главных участников телепере-
дачи, направляющий ее ход и соединяющий в себе функции комментато-
ра, интервьюера, обозревателя.
Вещание – передача информации для массовой аудитории по спе-
циальным электронным каналам связи.
 Видовой фильм (travelogue) – географический, географо-этнографи-
ческий, краеведческий фильм, снятый на натуре, основанный не только
на изображении живой природы, но и на определенных событиях.
Виды искусства – в своей совокупности и многообразии (литера-
тура, театр, кино, музыка, изобразительные искусства) дают возможность
эстетически осваивать мир во всей его сложности и богатстве. Принад-
лежность телевидения к искусству до сих пор остается предметом науч-
ных дискуссий.
Визуальный – относящийся к непосредственному зрительному вос-
приятию.
Виртуальный – имеющий отношение к иной реальности, сообщаю-
щей индивиду особую ясность мышления, легкость осуществления дви-
жений и действий.
Выступление – обращение человека к массовой аудитории при по-
мощи телеэкрана.
Диалог – форма телевизионной передачи, предполагающая обще-
ние в кадре двух или нескольких собеседников и представляющая собой
организованную систему облеченных в словесную форму реплик, вовле-
кающих телезрителей в ситуацию речевой коммуникации, предполагаю-
щей возникновение «эффекта присутствия».
Диктор телевидения – творческий сотрудник телестудии, главная
функция которого сводится к «исполнительству». Голос, мимика, актер-
ские способности диктора направлены на то, чтобы, абстрагируясь в лич-
ностном плане, донести до зрителя текст, написанный автором и скоррек-
тированный редактором.
Дикторский текст в кино – закадровый текст, который нередко стро-
ится как прямое авторское обращение к зрителю, это своего рода лири-
ческая исповедь.
Дилог – форма телевизионной передачи, предполагающая общение
в кадре не более двух собеседников.
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Дискуссия – диалоговый жанр тележурналистики, предполагающий
не только обсуждение, но и рассмотрение, исследование вопроса, а зна-
чит, демонстрацию на экране процесса рождения мысли, неожиданных
поворотов, психологических переходов и переливов настроения с целью
активизации мысли зрителя и вовлечения в спор.
Докудрама – жанр экранной документалистики, в котором подлин-
ные события отражаются методом игровой реконструкции действи-
тельности.
Документалистика – вид экранного искусства, оперирующий обра-
зами живой реальности.
Драматургия – сюжетно-композиционная основа фильма, телепередачи.
Жанр – особая, исторически изменчивая, содержательная форма
в искусстве и журналистике; «отвердевшее» содержание; в сценичес-
ких и экранных искусствах и СМИ – определенная «природа чувств».
По М. М. Бахтину, жанр – «представитель исторической памяти в про-
цессе литературного развития».
Журналистика – сплав общественно-политической деятельности
и творчества, требующего определенного уровня профессионального
мастерства для сбора, обработки и периодического распространения ак-
туальной социальной информации. Это также и система предприятий
для сбора и доставки информации, и продукция журналистской деятель-
ности, и отрасль научного знания и образования.
Идея – главная мысль, естественно вытекающая из целостного по-
стижения произведения.
Иконографический фильм – экранное произведение, основанное
на документах, дневниках, рукописях, фотографиях, картинах и различ-
ных исторических предметах.
Иконография – совокупность изображений какого-либо лица или
мифологического персонажа.
Имидж (от англ. «образ») – образ, облик личности, в котором наибо-
лее ощутимо проявляются те качества, благодаря которым достигается
эффект персональной привлекательности; репутация; некий «знаковый
заменитель» портрета человека.
Импровизация – творчество, создание нового в момент представле-
ния, показа без предварительной подготовки.
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Интерпретация – истолкование, разъяснение смысла, значения че-
го-либо; перевод с языка на язык; творческое раскрытие изначального
смысла того или иного художественного произведения (как первоосно-
вы) средствами другого искусства.
Искусство – форма духовной и практической деятельности чело-
века, специфику которой определяют эстетическая и гедонистическая
функции, а предметом является духовное содержание человеческой жиз-
ни. Искусство – хранитель целостности личности, культуры и жизнен-
ного опыта человечества.
Кинематограф (movie flick) – 1) исходно название аппарата для съем-
ки на кинопленку движущихся объектов и для последующего воспроиз-
ведения получаемых снимков путем проецирования их на экран; 2) зре-
лище (а также система его организации), основанное на фиксации изо-
бражения и звука движущихся объектов на светочувствительную пленку,
а также воспроизведение полученной записи; 3) комплекс устройств
и методов, обеспечивающих съемку и демонстрацию фильмов; 4) уста-
ревшее название кинотеатра; 5) то же, что киноискусство.
Кинематографист – творческий или технический специалист, ра-
ботающий в сфере кинематографии.
Кинематография – область культуры, искусства и народного хозяй-
ства, включающая в себя совокупность профессиональной, творческой,
производственной, научной, технической, образовательной деятельнос-
ти, направленной на создание и использование кинопроизведений.
Кино – широко распространенное сокращенное название киноис-
кусства, кинематографии или кинотеатра.
Киноведение – наука о кино, изучающая теорию и историю киноис-
кусства, в том числе актерское творчество, режиссуру, проблемы кино-
драматургии, киномузыку, искусство оператора, художника и др. С кино-
ведением непосредственно связана кинокритика, анализирующая теку-
щую жизнь киноискусства.
Кино-, видеоматериалы – сырье, материалы, используемые при про-
изводстве фильма и другой экранной продукции, предназначенной
для проката, показа, тиражирования, хранения и восстановления.
Кинодраматург ( film writer, scenarist, screen writer) – автор сцена-
риев художественных, документальных, научно-популярных и мульти-
пликационных фильмов.
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Кинодраматургия – особый род литературы, предназначенной
для дальнейшего кинематографического творчества; создает, разрабаты-
вает и фиксирует свои сюжеты (или перерабатывает ранее созданные),
а также словесные, изобразительные, музыкальные, шумовые образы
с целью их последующего экранного воплощения в соответствии с зада-
чами, спецификой и возможностями кино.
Киножурнал (film magazine, movie magazine) – периодический ки-
новыпуск (вид кинохроники), содержащий короткую киноинформацию
о жизни той или иной страны, внутренних и международных обществен-
но-политических событиях, достижениях науки, техники, сельского хо-
зяйства.
Кинозал – место, в котором осуществляется показ фильма. Размеры
унифицированных кинозалов для показа обычных и широкоэкранных
фильмов в соответствии с международными рекомендациями опреде-
ляются по ширине экрана. Считается, что соотношение длины зала к ши-
рине экрана должно составлять минимально 1,5 : 1.
Киноискусство – род искусства, произведения которого создаются
с помощью киносъемки реальных, специально инсценированных или вос-
созданных средствами мультипликации событий. В киноискусстве син-
тезируются эстетические свойства литературы, театра, изобразительно-
го искусства и музыки на основе только ему присущих выразительных
средств, из которых главные – фотографическая природа киноизображе-
ния и монтаж.
Кинокадр монтажный – фрагмент съемочного кинокадра, вклю-
ченный в монтажный ряд экранного произведения от одной склейки
к другой.
Кинокадр съемочный (filmed image, movie still, picture) – кинемато-
графическое изображение, содержащее тот или иной момент действия,
зафиксированное на оптической пленке посредством киносъемочного
аппарата с момента его включения до момента его остановки. Кинокадр
с синхронно снятым звуком представляет собой первичный элемент эк-
ранного произведения, синтетическую единицу оптико-фонической фор-
мы экранного зрелища.
Киноман (cinemagoer, film fan) – страстный любитель, восторжен-
ный почитатель, нередко большой знаток и дотошный критик киноис-
кусства, постоянный посетитель кинопремьер и эксклюзивных кинопро-
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смотров, а также человек, чаще всего молодой, с патологическим стрем-
лением стать киноартистом или проникнуть в среду кинодеятелей.
Киномузыка – инструментальная и вокальная музыка, исполняемая
в кинофильме персонажами по ходу действия (внутрикадровая) или сопро-
вождающая его (закадровая). Один из важнейших компонентов фильма.
Кинонаблюдение – разновидность репортажа; съемка проводится
длительное время подряд или с перерывами, сеансами, в результате чего
зритель видит явление развернутым во времени; основано на принципе
авторского невмешательства в событие, сохранения его естественного
течения.
Кино на телевидении – использование в телевизионных програм-
мах игровых, музыкальных, анимационных, документальных, научно-по-
пулярных и др. неигровых произведений кинематографии. Телевидение
сыграло решающую роль в сохранении такого вида кинематографии, как
документальное и научно-популярное кино. С развитием телевидения
наметилась эволюция художественного кино. Искусствоведы отмечают
изменения как в области драматургии, конструкции выразительных
средств (изобразительных, звуковых решений монтажа) кинофильма, так
и его эстетики в целом.
Кинопродукция – фильм, кинолетопись и др. экранные произведе-
ния, их исходные материалы, тираж или часть тиража.
Кинопроект – комплект документов, на основании которых при-
нимается решение о финансировании фильма.
Кинопрокат – демонстрирование кинофильмов на экранах киноте-
атров, клубов.
Кинорынок (movie market, screen market) – купля и продажа филь-
мов различными странами.
Киноскрипт – письменный исторический источник, служащий
для расшифровки и атрибуции документальных кинокадров.
Киностудия (home lot, film studio, lot, studio) – предприятие по про-
изводству кинофильмов, обычно сочетающее художественно-творческие
и производственно-технические процессы. Различают киностудии ху-
дожественных, хроникально-документальных, научно-популярных, муль-
типликационных фильмов.
Киносъемка (filming, photography, pick up, shoot, shooting, take,
taking) – этап создания фильма, представляющий собой художественно-
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творческий и одновременно организационно-производственный, техни-
ческий процесс. Осуществляется киносъемочным аппаратом, обеспечи-
вающим появление на кинопленке ряда последовательных кадров с изо-
бражениями снимаемого объекта в различных фазах его изменения. Ки-
носъемку осуществляют при 24 кадрах/сек.
Киносъемка высокоскоростная (high-speed photography, high-speed
shooting, slow motion, slow-motion shooting, super-speed shooting, wild
camerawork) – процесс фиксации на кинопленке ряда последовательных
кинокадров с большей, чем обычно, частотой (48, 64 и более кадров/сек).
При проекции снятого таким образом изображения обычным кинопро-
ектором экранное действие замедляется.
Киносъемка замедленная (time-lapse photography) – процесс фикса-
ции на кинопленке ряда последовательных кинокадров с меньшей, чем
обычно, частотой (16, 8, 4 и менее кадров в секунду). При проекции сня-
того таким образом изображения обычным кинопроектором экранное
действие убыстряется.
Кинофестиваль (film festival) – смотр, творческое соревнование
произведений киноискусства – художественных, мультипликацион-
ных, хроникально-документальных, спортивных, научно-популярных,
учебных, телевизионных и пр. фильмов.
Кинофильм (film play, flicks, motion picture) – экранное произведе-
ние, создание которого было осуществлено на кинопленке.
Кинохроника (news film, news reel) – оперативно запечатленные
на кинопленку события, факты, явления, с целью информировать о них
современников, а также сохранить в виде документальной аудиовизуаль-
ной информации для потомков. Телевизионная кинохроника – телерепор-
таж, передаваемый в видеозаписи.
Клип – специфический жанр телевидения, основой которого явля-
ется быстрая смена мелких фрагментов изображения, подставленных
под музыкальный звукоряд и причудливо смонтированных. Разновиднос-
ти: музыкальный, спортивный, рекламный клип.
Клиповое мышление – тип современного мышления, носящего «ос-
колочный», мозаичный характер, требующего от человека постоянного
переключения внимания и связанного со все более убыстряющимся
темпом жизни. Такой тип мышления наблюдается на телевидении, эсте-
тика которого, перекликающаяся с эстетикой постмодернизма, соот-
ветствует всему строю современной будничной технизированной жизни
171
с ее тотальной визуализацией, динамизмом, обрывочностью, поверх-
ностностью, эклектичностью.
Коллаж (от франц. «наклеивание») – жанр искусства, основой ко-
торого является сочетание разнородных элементов с целью создания ху-
дожественного образа.
Композиция (от лат. composition – составление, соединение) – соеди-
нение частей, или компонентов, в целое; но не сами эти части, или ком-
поненты; структура художественной формы.
Контекст – относительно законченный отрывок текста, в пределах
которого точно определяется смысл данного высказывания. То, что окру-
жает текст.
Креатив – творческая составляющая любого коммуникативного
процесса.
Критика – «наука открывать красоты и недостатки в произведениях
искусств и литературы. Она основана на совершенном знании правил,
коими руководствуется художник или писатель в своих произведениях,
на глубоком изучении образцов и на деятельном наблюдении современ-
ных замечательных явлений»2.
Культура – совокупность материальных и духовных ценностей, соз-
данных человеческим обществом и характеризующих уровень его раз-
вития.
Манера – образ действия; внешний образчик поведения, легко пере-
нимаемый одним человеком у другого.
Массовая телекоммуникация – общение, взаимодействие комму-
никатора с массовой аудиторией посредством электронных СМИ, со-
провождаемое образованием между субъектами коммуникации двухсто-
ронних информационных потоков, интерактивности.
Медиаобразование (media education) – образование, связанное
«со всеми видами медиа (печатными и графическими, звуковыми, экран-
ными и т. д.) и различными технологиями; оно дает возможность людям
понять, как массовая коммуникация используется в их социумах, овла-
деть способностями использования медиа в коммуникации с другими
людьми; обеспечивает человеку знание того, как: 1) анализировать, крити-
чески осмысливать и создавать медиатексты; 2) определять источники
2 Пушкин А. С. О критике // Полн. собр. соч. : в 10 т. 4-е изд. Л., 1979. Т. 7.
С. 111.
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медиатекстов, их политические, социальные, коммерческие и/или куль-
турные интересы, их контекст; 3) интерпретировать медиатексты и цен-
ности, распространяемые медиа; 4) отбирать соответствующие медиа
для создания и распространения своих собственных медиатекстов и об-
ретения заинтересованной в них аудитории; 5) получить возможность
свободного доступа к медиа как для восприятия, так и для продукции.
Медиаобразование является частью основных прав каждого гражда-
нина любой страны мира на свободу самовыражения и права на инфор-
мацию и является инструментом поддержки демократии. Медиаобра-
зование рекомендуется к внедрению в национальные учебные планы всех
государств, в систему дополнительного, неформального и “пожизненно-
го” образования»3.
Медиаобразование профессиональное – образование, нацеленное
на подготовку журналистов и существующее на этапе послешкольной
подготовки. Это образование строится как на преподавании теоретичес-
ких дисциплин, так и на практических занятиях и специально организо-
ванной производственной практике, направленной на приобретение зна-
ний, умений и навыков будущих работников СМИ.
Ментальность – образ, способ мышления, специфический совокуп-
ный архетип народа, возникающий как результат взаимодействия субъек-
тов и обстоятельств их жизнедеятельности.
Мокьюментари (mokumentary) – жанр экранной документалисти-
ки, в котором вымышленный предмет отражения подается как подлин-
ный. Однако в результате нередко происходит девальвация документа
как такового.
Монолог – форма персонального телевизионного выступления, пред-
ставляющая собой организованную систему облеченных в словесную
форму мыслей, направленно воздействующих на аудиторию в ситуации
мысленной речевой коммуникации, предполагающей возникновение
«эффекта присутствия». Монолог на экране диалогичен. Разновидность:
сатирический монолог.
Монтаж (от франц. «сборка») – система смысловых, аудиовизуаль-
ных и ритмических соотношений между отдельными кадрами в экран-
3 Recommendations Addressed to the United Nations Educational Scientific and
Cultural Organization UNESCO // Education for the Media and the Digital Age. Vienna,
1999. Р. 273–274. Reprint in: Outlooks on Children and Media. UNESCO, 2001. Р. 152.
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ных искусствах; их формальное и содержательное сочетание и сопо-
ставление.
Морфологический анализ – метод, позволяющий выявить разные
уровни, на которых осуществляется эфирное телевещание, установить
системные отношения между ними, равно как и между различными ве-
щательными единицами, существующими в виде отдельных передач
или целых вещательных блоков.
Оператор документального кино – это участник творческого про-
цесса, который осуществляет непосредственную съемку фильма, обес-
печивая под руководством режиссера реализацию совместного замысла
в части изобразительного решения будущего произведения, достовер-
ности изображаемого, своеобразия изобразительной трактовки, точнос-
ти портретных характеристик, светотонального и колористического един-
ства отснятого материала, фотографического и технического его каче-
ства, рационального использования всей операторской техники.
Очерк – художественно-публицистический жанр тележурналисти-
ки, в основе которого лежат реальные события, факты, проблемы, судь-
бы, облекаемые в художественно-обобщенную, образную форму. Раз-
новидности телеочерка: путевой, портретный, проблемный. Относится
к группе синтетических жанров художественной телепублицистики.
Подтекст – внутренний, скрытый в тексте смысл высказывания.
Полилог – разговор в кадре нескольких лиц.
Портрет (от лат. «извлекать наружу», «обнаруживать», позже – «изо-
бражать») – художественно-публицистический жанр тележурналисти-
ки, целью которого является как документально достоверное воплощение
образа реального, конкретного человека, так и выражение лирического
«я» автора. Относится к группе синтетических жанров художественной
телепублицистики.
Постпродакшн (от англ. post-production: post – после, production –
производство) – послесъемочный период создания фильма.
Препродакшн (от англ. pre-production: pre – перед, production – про-
изводство) – процесс подготовки к созданию фильма.
Пресс-секретарь – представитель организации, ответственный за ее
связи со СМИ, спонсорами, зрителями.
Продюсер – инициатор, финансист, производитель, прокатчик экранной
продукции, подбирающий членов съемочной группы; осуществляющий
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художественный и организационно-финансовый контроль, несущий
полную ответственность за соблюдение всех договорных обязательств,
обладающий правами владения и реализации готовой продукции.
Просвещение – образование, привитие культурных навыков и знаний.
Публицистика (от лат. «общественный», «народный») – сфера пуб-
личной социально-политической деятельности, влияющей на формиро-
вание общественного мнения; метод отражения реальной действитель-
ности; процесс творческой организации документального материала,
по-разному проявляющийся в конкретных жанровых разновидностях;
род произведений, посвященных актуальным проблемам общественной
жизни.
Публицистический документальный фильм – телевизионный
фильм, с одной стороны, учитывающий коммуникативный эффект вклю-
ченности в телепрограмму и рассчитанный на неоднократный показ
на малом экране; с другой стороны, в отличие от телепередачи, статично
отражающей жизнь, конструирующий и изображающий ее в динамике,
из факта и документа создающий образ, наполненный «духовной мате-
рией». Телевизионный фильм, показывающий не столько сам предмет,
сколько отношение к нему автора, относится к группе синтетических жан-
ров художественной телепублицистики.
Развлечение – деятельность, связанная со специфическим игровым
отрывом от повседневной жизни и включением в новую человеческую
реальность, временным освобождением от иерархий, свержением гос-
подства здравого смысла с помощью построения «других» миров с тем,
чтобы по-новому ощутить свою принадлежность к человеческой общ-
ности. Развлечение не только способствует воспроизводству рабочей
силы, но и учит свободе, позволяет создавать новые социальные общнос-
ти, формировать культурные стереотипы, регулировать мыслительную
и эмоциональную деятельность, активизировать фантазию, а главное –
«усваивать» повседневность. Развлечение – такая же важная часть чело-
веческой жизни, как и труд.
Режиссер – руководитель творческо-производственного процесса
создания фильма, вырабатывающий вместе с автором сценария идей-
но-художественную концепцию произведения, кинематографическими
средствами осуществляющий ее воплощение на экране, обеспечивая
идейно-художественное качество и достоверность используемого мате-
риала; а совместно с композитором, музыкальным оформителем, звуко-
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оператором и звукорежиссером определяющий характер речевого, музы-
кального и шумового решения фильма, а также его монтажный ритм, пе-
реходы между отдельными эпизодами.
Рефлексия – размышление, полное сомнений, противоречий; анализ
собственного психического состояния.
Рецензия – оперативный жанр литературно-художественной кри-
тики и публицистики, предполагающий личный взгляд автора на кон-
кретное произведение искусства: книгу, спектакль, фильм, музыкальное
произведение, картину, выставку. На телевидении существует в моноло-
говой форме.
Сверхзадача – та главная цель, ради которой создается произведение.
Семиотика – наука о знаковых системах.
Сериал – тип экранного произведения, состоящий из отдельных
серий, однако имеющий непрерывный напряженный сюжет и единое
сквозное действие. Вот почему, в отличие от цикла, сериал рассчитан
на последовательный просмотр.
Серийность – длительное повествовательное развертывание дей-
ствия на телевидении, прерываемое естественными «люфтами» (пауза-
ми), наполненными жизненными ассоциациями и переживаниями, когда
реальная жизнь и телегерои смыкаются.
Синкрез (греч. synkretismos) – объединение разрозненных фрагмен-
тов мозаики.
Синкрез телевизионный – это объединение в телепрограмме разно-
образных видов телевизионной деятельности (массово-коммуникацион-
ной, художественной, развлекательной, познавательно-адаптивной), час-
то переплетающихся и взаимодействующих между собой.
Синтез – соединение, обобщение частей явления в единое целое
с целью его познания; следует за анализом.
Сквозное действие – определяющее художественный отбор после-
довательное воплощение сверхзадачи в экранное действие. Учение
о сверхзадаче и сквозном действии – краеугольный камень системы
Станиславского.
Содержание – то, что составляет сущность чего-либо.
Стиль – способ осуществления чего-либо, отличающийся совокуп-
ностью своеобразных приемов, определяемых неповторимым творчес-
ким содержанием конкретной личности.
176
Суггестия – психологический эффект, связанный с возникновением
коллективной эмоции, особого «энергетического поля» в процессе сов-
местного восприятия. Влияет на возникновение жанров в искусстве.
Сценарий – литературно изложенная модель реальных ситуаций,
которые могут произойти в момент съемок. Он содержит подробное
описание предполагаемых мест и времени действия, проявлений харак-
теров участников съемки, событий, фактов, требующих авторского рас-
крытия, осмысления, толкования. В сценарии изначально заявляются
идея, жанр, стилистика, интонация, художественные приемы будущего
фильма.
Сценарист в документальном кино – человек, который пишет про-
изведение экранной драматургии, предназначенное для воплощения
на экране, представляющее собой словесный прообраз будущего экран-
ного произведения – сценарий.
Творческий портрет – жанр телевизионной литературно-художе-
ственной критики, характеризующий творческую личность писателя, ре-
жиссера, актера, музыканта, художника в трех вариантах: 1) сквозь биогра-
фическую призму; 2) сквозь созданный им художественный мир; 3) сквозь
жизненную реальность, породившую этот мир и отраженную в нем. От-
носится к группе синтетических жанров художественной телепубли-
цистики.
Творчество – открытие нового или сокровенного смысла в давно
известных истинах и общечеловеческих ценностях. По В. С. Библеру,
«взгляд на мир словно впервые».
Текст – сочетание символов данного языка, придающее высказы-
ванию определенный смысл.
Телеведущий – участник телепередачи, который соединяет в себе ка-
чества комментатора, диктора и интервьюера; пользуется как собствен-
ным, так и подготовленным другим автором текстом; обладает способ-
ностями журналиста, актера, психолога; имеет фотогеничную внешность,
правильную речь; хорошо воспитан, образован, эрудирован, находчив.
Телевернисаж (от франц. «лакировка») – художественная передача
на телевидении, содержанием которой является показ на телеэкране ху-
дожественной выставки с рассказом об ее открытии. Первоначальное
значение слова «вернисаж» – день покрытия картин лаком перед откры-
тием выставки.
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Телевидение – электронное средство массовой информации, предпо-
лагающее создание и массовое распространение аудиовизуальной ин-
формации в определенной системе взаимодействия с аудиторией. Спе-
цифика телевидения проявляется в симультанности, экранности, про-
граммности, вездесущности, персонификации.
Телезрелище – художественное телевизионное представление, имею-
щее театрализованный и развлекательный характер.
Телекритика (от греч. «искусство разбирать, судить») – деятельность,
связанная с анализом и оценкой произведений телевизионного творчества;
прямое публицистическое вторжение в текущий телевизионный процесс
с целью профессионального, этического, эстетического воздействия.
Телемемуаристика – монологовый художественно-публицистичес-
кий телевизионный жанр, основанный на воспоминаниях автора о време-
ни и о себе.
Телемузей (от греч. «храм муз») – художественная передача на теле-
видении, содержанием которой является показ на телеэкране коллекций
культурного учреждения, занимающегося собиранием, хранением и де-
монстрацией предметов искусства, памятников старины, научных кол-
лекций).
Телепередача – разовая единица вещания, из совокупности кото-
рых складывается телевизионная программа.
Телефильм – сюжетное художественное произведение, созданное
на видео- или кинопленке на основе литературного сценария; художест-
венный жанр телевидения.
Тема – предмет повествования; жизненный материал, отражаемый
в произведении.
Ток-шоу – разговорная массовая телепередача, представление, зре-
лище, в котором активность проявляют не только ведущий и приглашен-
ные гости, но и зрители, сидящие в студии; относится к группе диалого-
вых (полилоговых) жанров телепублицистики.
Трансляция – внестудийная телепередача с места события без купюр.
Трэш («ерунда», «вздор») – жанр экранной документалистики, не-
сущий в себе черты развлекательности и сенсационности. Неигровое
в нем превращается в шаблонное, затасканное, примитивное игровое.
Форма – устройство, структура чего-либо, система организации,
внешние очертания.
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Формульные жанры теледокументалистики – жанры докумен-
тальных телефильмов и телециклов, основанные на повествовательных
архетипах, отличающиеся стандартностью, шаблонностью, интеллек-
туальной нетребовательностью, развлекательностью.
Художественная телепублицистика – разновидность публицис-
тики, цель которой состоит в раскрытии типического, общего через ин-
дивидуальное, отдельное посредством создания на экране художествен-
ных образов из материала реальной действительности.
Художественное обозрение – фактологичный, ограниченный кон-
кретными хронологическими рамками рассмотрения материала жанр те-
левизионной литературно-художественной критики, объектом которого
является литературно-художественный процесс в целом как совокупность
фактов, событий, явлений, субъектов художественной жизни. Телеобо-
зрение включает в себя элементы монолога, диалога, действия; относит-
ся к группе синтетических жанров художественной публицистики.
Художественное телевещание – совокупность произведений теле-
искусства и художественной телепублицистики, а также тип вещания
как творческой деятельности, связанной с созданием подобных произ-
ведений.
Художественно-публицистический тележурнал (от франц. «днев-
ник») – периодическая телепередача, где под одним названием собраны
материалы художественного содержания на разные темы в формах сюже-
тов, диалогов, монологов, обзоров, комментариев. Относится к группе
синтетических жанров художественной публицистики.
Художественный образ – форма мышления в искусстве; иносказа-
тельная, метафорическая мысль, раскрывающая одно явление действи-
тельности через другое.
Художественный телеканал – крупная телевизионная форма, ха-
рактеризующаяся протяженностью во времени, сборностью компонен-
тов, тематическим и художественным единством, а также персонифи-
цированностью в лице постоянного ведущего. Относится к группе синте-
тических жанров художественной публицистики.
Шоу – «массовая телепередача», многослойное телевизионное пред-
ставление, зрелище, действо, игра, соревнование, «показ», «демонстра-
ция» чего-либо на публике, включая таланты, уродства, человеческие взгля-
ды, вкусы, пристрастия и пороки. Относится к группе художественно-
игровых жанров.
Экранизация на телевидении – перевод произведения иного вида
искусства (литературы, театра, балета, оперы) на язык телевидения с со-
хранением главных особенностей содержания и стиля.
Экранные искусства – искусства (кино и телевидение), объединен-
ные наличием двухмерного, заключенного в раму, сопровождаемого зву-
ком движущегося изображения, несущего образ окружающего нас мате-
риального мира.
Электронные СМИ – телевидение, радио, Интернет – средства мас-
совой информации, связанные с особыми техническими устройствами,
позволяющими мгновенно передавать информацию на большие рас-
стояния.
Эссе (от франц. «опыт») – жанр философской, мифотворческой, реф-
лексивной литературно-критической публицистики, отмеченный инди-
видуальной позицией автора, нередко выраженной в неожиданной, па-
радоксальной форме. Относится к группе монологовых жанров художе-
ственной публицистики.
Эстетика – наука о наиболее общих принципах освоения мира по
законам красоты в процессе деятельности человека, и прежде всего в ис-
кусстве, где оформляются, закрепляются и достигают высшего совершен-
ства результаты такого освоения мира.
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